T.C. 
Marmara Üniversitesi 
Eğitim Bilimleri Enstitüsü 
Güzel Sanatlar Eğitimi Anabilim Dalı 
Resim-İş Öğretmenliği Bilim Dalı 


17. YÜZYIL HOLLANDA RESMİNDE 
SEMBOL KULLANIMI 


Yüksek Lisans Tezi 


Melissa Melek Ezgi YÜCEL 


İstanbul, 2007 


T.C. 
Marmara Üniversitesi 
Eğitim Bilimleri Enstitüsü 
Güzel Sanatlar Eğitimi Anabilim Dalı 
Resim-İş Öğretmenliği Bilim Dalı 


17. YÜZYIL HOLLANDA RESMİNDE 
SEMBOL KULLANIMI 


Yüksek Lisans Tezi 


Melissa Melek Ezgi YÜCEL 


Danışman: Prof. Dr. Tayfun AKKAYA 


İstanbul, 2007 


yi 
Marmara Üniversitesi 
Eğitim Bilimleri Enstitüsü 
Güzel Sanatlar Eğitimi Anabilim Dalı 
Resim-İş Öğretmenliği Bilim Dalı 
Yüksek Lisans Tezi 


Melissa Melek Ezgi YÜCEL tarafından hazırlanan 17. YÜZYIL HOLLANDA 
RESMİNDE SEMBOL KULLANIMI başlıklı bu çalışma, .... EAT MERA tarihinde 
yapılan savunma sınavı sonucunda başarılı bulunarak jürimiz tarafından Yüksek Lisans 


Tezi olarak kabul edilmiştir. 
(Orijinal) 
İmzalar 


Danışmanı Oo : Prof. Dr. Tayfun AKKAYA 


Jüri Üyesi (o : Prof. Dr. Erol BULUT Ag — 


Jüri Üyesi (o : Prof. Dr. ÜMRAN BULUT 








TEŞEKKÜR 


Tez konumu seçtiğim günden itibaren bana güvenerek bilgileri ve anlayışla destek 
olan değerli hocam ve danışmanım Prof. Dr. Tayfun Akkaya'ya, mütevazılıkla 
değerli bilgilerini esirgemeyen Prof.Dr. Engin Beksaç'a, manevi desteği ile hep 
yanımda olan bir tanecik Gül anneme, her zorlukta ona verdiğim sözü anımsayarak 
daha bir azimle çalıştığım ve yukarılardan bana dualarıyla destek olduğuna 
inandığım sevgili babama, yurtdışından kaynak kitaplar göndermesi dışında, bu 
süreçte her an manevi desteğiyle yanımda hissettiğim sevgili Marıusz Polcyn'e ve 


Gürhan Bek'e en içten teşekkürlerimi sunuyorum. 


Ayrıca, sanatçı isimlerinin Hollandaca okunuşları konusunda yardımcı olan Hollanda 
araştırma enstitüsü müdür yardımcısı Funda Demir ve Hollanda basın ve kültür 


ataşesi Laura A.E.Bins'e teşekkür ederim. 


ÖZET 


Tezimin birinci bölümünde, problem, amaç, araştırma yöntemi, verilerin toplanıp 


çözümlenmesinden söz ettim. 


İkinci bölümde ilk olarak sembolün tanımına ve tarih içinde kullanımına değindim. 
Bununla sembolün ilk kez ne zaman ve nasıl oluştuğundan, hangi uygarlıklarda nasıl 
farklılıklar gösterdiğinden söz ettim. Sonrasında 17. yüzyıl Hollanda resim 
sanatından söz ederek buradaki sembol kullanımına küçük örneklemelerde 
bulundum. Bununla birlikte Avrupa resim sanatına genel anlamda değinerek 17. 
yüzyıl Avrupa ve Hollanda sanat ortamlarının bilgisinden önce okuyucuyu 


bilgilendirmeyi amaçladım. 


Üçüncü bölümde ise, on yedinci yüzyıl Avrupa sanatı ve Hollanda sanat ortamlarını 
inceledim. Bunu yapmaktaki amacım seçilmiş resim örneklerini verirken, onların 
yapılış sürecindeki ortamın değerlendirilip algılanabilmesine yardımcı olmaktır. 
Tezimin konusunun ana unsuru olan 17.yüzyıl Hollanda'sının resim sanatını ve onu 
etkileyen koşulları da inceleyerek sadece sembollerin değil, dönemin sanat ortamının 


açıklamasını da yapmış oldum. 


Dördüncü bölümde ise 17.yüzyıl Hollandalı önemli ressamlarının seçmiş olduğum 
resimlerinden örnekler vererek, bu resimlerdeki sembol kullanımlarını inceledim. 
Resimleri E. Panowsky'nin yöntemiyle inceleyip, sembollerin kullanımlarını ve 
anlamlarını anlaşılır bir dille ifade ettim. (Tüm bu yapıtlarda kullanılan sembolik 
anlatımları anlamlarıyla açıkladım.) Son bölümde ise sembol kullanımının resim 
sanatına getirmiş olduğu etkiyi ele aldım. Resim sanatını anlayabilmenin bir diğer 
yolunun resmin içinde kullanılan sembolik anlamları okuyabilmekle mümkün 


olunabileceğinin önemi üzerinde durarak tezimi sonuçlandırdım. 


Anahtar Kelimeler: Sembol, Hollanda Resmi, Avrupa Sanatı 


ABSTRACT 


In the first and second part of this work, the description of the symbol and its use 
during history is given. Depending on this, we learn when and how the use of symbol 
is firstly appeared and how it differed from in different civilizations. After these, 
mentioning art of Dutch painting in 17th century, given some examples regarding the 
use of symbol. The reader, however, before the information of fields of European 


and Dutch art, by mentioning art of European painting is also informationed. 


In the third part, the field of European and Dutch art is observed. The aim for doing 
this is while giving the examples of chosen paintings, to help the environment along 


their producing to be understood weli. 


In the fourth part, by giving some examples of paintings produced by important 
Dutch painters in 17th century, the use of symbols in these are observed. The 
paintings are observed by E. Panowsky's method and the use and the meaning of 


symbols evidentiy stated. 
Finally in the last part of the work, the influence of the use of symbol to the art of 
painting is discussed. The other way for comprending the art of painting is possible 


by understanding symbolic meaning used in paintings. 


Key Words: Symbol, Dutch Painting, Europa Art 
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I. BÖLÜM 
GİRİŞ 


1.1. PROBLEM 


Bir kavramı, bir düşünceyi belirten, onun simgesi, niteliği, amblemi olan işaret, canlı 
varlık ya da nesneye sembol denmektedir. İlk resimlerden itibaren kullanılan 
semboller özellikle 17. yüzyıl Hollanda'sında altın dönemini yaşamıştır. Resmin 
temel öğeleri olan perspektif, ışık, gölge, kompozisyon gibi sembollerinde resim 
sanatındaki yeri büyük ve önemlidir. Sanatsal yaratı üzerindeki her türlü inceleme, 
sanatçıların soyut kavramları belirtmek için kullandıkları sembollerin bilinmesini 
zorunlu kılar. Örneğin Yunan ilk çağından beri "Kanatlı Kadın" zafer sembolüdür. 
Bu figür küre üzerine yerleştirilmişse "Talih" sembolü anlamına gelir. Bu gibi 
semboller çağlar boyunca yalnız sanatçıların düş gücüyle değil, aynı zamanda plastik 
yaratılarıyla karşılıklı iletişim içinde olan edebi geleneğe de bağlı olarak gelişmiştir. 
Kutsal kitap metinleri ve zengin bir dinsel edebiyat üzerine kurulu semboller 
bilinmeden Barok sanatını anlamak mümkün değildir. Rönesans döneminde de tüm 
yapıtlarda günümüzde çözülmesi oldukça zor ve karmaşık olan sembolik bir anlatım 


dili yeni bir anlayış içerisinde varlığını sürdürmüştür. 


Öğrencilerin yaşadıkları çağ ve içinde bulundukları resimsel gelişmelere ayak 
uydurabilmeleri için sanat tarihinin gelişim ve değişim süreci içerisinde, sembollerin 


yeri ve önemini kavramaları son derece önem taşımaktadır. 


Eğitim fakülteleri resim bölümlerinde, resim ve sanat tarihi eğitimi alan öğrencilerin 
-istisnai (Oo durumlar (odışında- resimde kullanılan semboller (konusunda 
bilgilendirilmedikleri, mitoloji ve semboller başlıklı ayrı bir dersin de okutulmadığı, 
eğitim sürecinde bu konuya yönelik yeterli teorik bir birikime sahip olmadıkları 


gözlenmektedir. 


Öğrencilerin, tekdüze bir resim bilgisi anlayışı içinde bulunmaları, resim öğelerinden 
biri olan ve bir sanat eserinin anlaşılabilmesinde temel yapı taşlarından biri olan 
semboller ile ilgili doğrudan bir eğitimi almıyor olmaları, buna bağlı eksiklik ve 


başarısızlıkları da beraberinde getirmektedir. 


1.2. AMAÇ 


Araştırmada; 

1. 17. Yüzyıl Hollanda resim sanatının genel özellikleri nelerdir? 

2. 17. Yüzyıl Hollanda resminde kullanılan semboller ve anlamları nelerdir? 

3. 17. Yüzyıl Hollanda resim sanatında kullanılan sembollerin yaratım ve aktarım 


sürecine katkısı nelerdir? sorularına cevaplar aranmıştır. 


1.3. ÖNEM 


Araştırmadan elde edilen bulguların; 

1. Resim bölümlerindeki çalışmalara yardımcı olacağı, 

2. Resim-İş Öğretmenliği Resim Ana Bilim Dalı Öğrencilerinin ve sanat eğitimi 
veren öğretmenlerin, günümüz resim sanatına da etkisi olan sembollerin 
kullanımıyla ilgili görüş sahibi olmalarının sağlayacağı, 


3. Konuyla ilgili olarak yapılacak yeni araştırmalara ışık tutacağı düşünülmektedir. 


1.4. SINIRLILIKLAR 


Bu araştırma; 
1. 17. Yüzyıl Hollanda resim sanatındaki sembollerin yeri ve öneminin 
belirlenmesiyle; 


2. Bu sürece ait seçilmiş resim örnekleriyle sınırlıdır. 


1.5. TANIMLAR 


Sembol: Bir kavramı, bir düşünceyi belirten, onun simgesi, niteliği, amblemi olan 


işaret, canlı varlık ya da nesneye sembol denir. 


Alegori: Resmin temasal çeşitliliği açısından, önemli vurguya işaret eden bir anlatım 
biçimidir. Düşüncenin, canlandırılmış ve geliştirilmiş bir biçimde, resimle 
anlatılmasıdır. Örneğin resimde terazi, adaletin; güvercin, barışın; eli tırpanlı iskelet, 


ölümün alegorisi, yani sembolüdür. 


Atribü: Özellikle ilk çağ heykel sanatında, heykelin hangi tanrı-tanrıça ile ilişkili 


olduğunu anlamamıza yarayan detaya verilen isimdir. 


1.6. ARAŞTIRMA YÖNTEMİ 
1.6.1. Araştırmanın Modeli 


Bu araştırma sanat eğitimi veren fakülteler ve eğitim fakültelerinin resim eğitimi ana 
bilim dalı öğrenci ve öğretmenlerine konuyu açıklamayı amaçlamaktadır ve bu 


şekilde düzenlenmiştir. 


1.7. EVREN VE ÖRNEKLEM 
1.7.1. Evren 


Araştırmanın evrenini, günümüz resim sanatının oluşum temellerinden biri olan 17. 
Yüzyıl Hollanda resim sanatı ve bu sanatın içinde kullanılan sembollerden 


oluşturmaktadır. 


1.7.2. Örneklem 


Örneklem 17. Yüzyıl Hollanda resim sanatında önemli yere sahip sanatçıların 


seçilmiş eserlerinden oluşacaktır. 


1.8. VERİLERİN TOPLANMASI 


Araştırmada kullanılacak veri toplama aracı iki bölümden oluşacaktır. Bunlardan 
ilki, Avrupa resim sanatında önemli bir yere sahip Hollandalı sanatçıların 
eserlerinden örnekler, diğeri bu eserlerde kullanılmış sembollerin açıklanması 


şeklinde olacaktır. 
1.9. VERİLERİN ÇÖZÜMLENMESİ 


Elde edilen veriler üzerinde araştırmanın amacına uygun olarak, örneklemin çeşitli 


özelliklerini ve görüşlerini belirlemek amacıyla gerekli işlemler yapılacaktır. 


BÖLÜM LI 


2.1. SEMBOL 
2.1.1. Sembolün Tanımı 


Bir kavramı, bir düşünceyi belirten, onun simgesi, niteliği, amblemi olan işaret, canlı 
varlık ya da nesne sembol olarak tanımlanabilir. Birçok ansiklopedik bilgiye göre 
Fransızca symbole'den gelen sembol, duyularla algılanmayan bir şeyi belirten somut 
şey ve ya işarete denir. Sembol, bir çağrışımdan doğar ve ilkel, dini ve büyülü bir 
nitelik ortaya koyar. Geçmişe özgü olan sembole günümüzde, çoğunlukla yalnız 
süsleme teması olarak rastlanır. Büyük sembol grupları daha çok eski Mısır ve 
Mezopotamya'da görülmüştür. Yunan-Roma dünyası da sembollere çok yer 
vermiştir. Sanatsal yaratı üzerinde her türlü inceleme, sanatçıların soyut kavramları 
belirtmek için kullandıkları sembollerin bilinmesini zorunlu kılar; örneğin Yunan ilk 
çağından beri "kanatlı kadın" zafer simgesidir. Bu figür bir kürenin üzerine 
yerleştirilirse "talih" sembolü olabilir. Neptün'ün üç dişli çatalı, Jüpiter'in Yıldırımı 
gibi antik Tanrıların özelliklerinin de sembolik işaretleri vardır. Bu semboller çağlar 
boyunca yalnız sanatçıların düş gücüyle değil, aynı zamanda plastik yaratılarıyla 
karşılıklı iletişim içinde olan edebi geleneğe de bağlı olarak gelişmiştir. Kutsal kitap 
metinleri ve zengin bir dinsel edebiyat üzerine kurulu sembolik öğeler bilinmeden, 
Ortaçağ sanatını anlamak mümkün değildir. Bu sanatta erdemler ve günahlar gibi 
soyutlamalar, insan biçimini almıştır. Erdemler, gerçek (günahın sembolü; maymun) 
ya da düşsel (haz düşkünlüğünün sembolü; siren) hayvanlarla sembolik olarak ifade 
edilen günahlara karşı, silahlı ve miğferli olarak savaşırken canlandırılmıştır. 
Rönesans döneminde sanatçılar, özellikle prens ve hükümdarlardan oluşan 
müşterilerinin niteliklerini canlandırmak için günümüzde çözülmesi oldukça zor ve 
karmaşık semboller- amblemler- kullanmışlardır. Bu kişiler, konutlarının ya da 
şenlik törenlerinin dekorları içinde böylece onurlandırılmış olurlardı. 17. yüzyılda 
Versay süslemeleri, krallık soyunu canlandıran güneş simgesi kullanılmasına kadar 
varmıştır (Ö.Eroğlu: 2003, s.149). Tüm bu sembolleri dönemi ve kültürünü de 
bilmeden anlamak neredeyse imkânsızdır. Çünkü her sembol birçok kültürde farklı 


şekillerde kullanılmış ve anlamlar taşımıştır. Örneğin “gamalı haç” m.ö. 10.000 


yılında bile kullanılmıştır. Gamalı haç (swastika) kelimesi, sanskritçe'den 
gelmektedir. Persler'de, Antik Yunan'da, Hint paralarında, Japon Budizminde, 
Çinde, İskandinavya'da ve tüm Avrupada görülmüştür. Hristiyanlıktaki haçta 
swastikadır. Swastika genellikle güneşin sembolü olarak kullanılmıştır. Alman Nazi 
ordusu 2. Dünya Savaşı'nda, swastikayı, -gerçek anlamı kötü olma sa da — kötü 
anlamda kullanmışlardır. Aynı şekilde pentegram da iki farklı anlamda 
kullanılmaktadır. Ters dönmüş pentegram, kötü bir sembol ve ya hristiyan inancında 
şeytanın bir sembolü değildir. Fakat satanistler(şeytana tapanlar)tarafından 
kullanıldığında kötü anlamda bir sembol olmuştur. Wiccca(beyaz büyücüler) 
büyücüleri içinse iyi bir semboldür. Bu nedenle hiçbir sembol için iyi ya da kötü 
denilemez. Sembole anlam katan, kimin kullandığı ve ona nasıl bir anlam 
yüklediğidir(R.Buckland:2005,s.11—12). Bunun için işaretle sembol arasında 
bilinmesi gereken önemli bir fark vardır. İşaret, bir anlam ifade etmek ve taşımak 
için varken; sembol, sadece anlam taşıyıcılığı değil kendi doğrusu için vardır. 
Semboller dünyasını inceleyen Carl Jung'a göre sembol bir terim oluşunun dışında, 
bir isim ve ya günlük yaşam içinde tanıdık olan bir resimdir. Geleneksel ve bilinen 
anlamına kesin yan anlamlar yüklenmiş bir sistemdir. Bunun sonucunda bir sözcük 
ve ya bir resim görünenden ve anlamından daha çok kapsamlıysa sembol olarak 
kabul edilmektedir. İnsanın tüm yaşamı süresince semboller dünyası içinde yaşadığı 
bir gerçektir. Bununla birlikte evrende her şey sembolik bir anlam taşır. Böylece 
yaratılış sırlarının evrensel dili olan sembolizmin bir nevi köprü görevi üstlendiği 
düşünülebilir. Soyut değerleri somutlaştıran bu evrensel dil, insanlığın önemli bir 
yaratısıdır. Özellikle dini ve didaktik semboller insan yaşamına anlam 
kazandırmaktadır(E.Şarlak: 2005,s.31—32). Bu özellikleriyle semboller ilkel ifade 
aracı ve ya diğer anlamıyla ilkel yazının bir türüdürler. Bu yazının okunabilmesi için 
tek araçsa kültür kaynakları ve bilgidir(M.Ateş:1996,s.13—16). 

Duygu ve düşüncelerin anlatımında en etkili yöntemlerden olan semboller sanatçılar 
tarafından da sıklıkla kullanılmıştır. 

17. yüzyıl Hollanda'sında da sanatçılar duygu ve düşüncelerini ifade etmede 


sembolik anlatımlara başvurmuşlardır. 


2.1.2. Hollanda Resim Sanatı ve Sembol 


Resim ülkesi olarak bilinen Hollanda da özellikle gündelik yaşam sahneleri (genre- 
tür), natürmort ve manzara ressamlığı gibi alanlarda önemli eserler meydana 
getirilmiştir. 17.yüzyıl Hollanda için resmimde altın çağ olmuştur. Bu yüzyılda 
özellikle genre resimleri alanındaki önemli isimler Adrigaen Van Ostade (1610— 
1685), Jan Steen (1626—-1679)gibi sanatçılardır. Eserlerinde gündelik hayatın sıcak, 
keyifli yanları dışında belgesel nitelikler içeren yapısı da dikkat çekmektedir. 
Gerçeğin içtenlikle işlendiği bu alanda ne Rönesans'ın kuralları ne de Barok üslubun 
hareket kaygısı geçerli olmuştur. Kullanılan figürler ve motifler doğrudan doğruya 
hayattan elde edilmiş unsurlardır. Ancak Frans Hals (1580-1656) insan gruplarının 
ele alındığı düzenlere farklı yorum getirmiştir. Bu değişik yorumu en çok 19. yüzyıl 
Empresyonistleri anlamış ve değerlendirmişlerdir. Hals'ın bu insani gözlemi çarpıcı 


boyuttadır. 


Manzara ressamlarında ise Hobbema (1638—1709) ve Ruisdael (1628—1682) önemli 
isimlerdir. Rembrandt Van Rüjn (1606—1669)'da, resme ışık- gölge kullanımıyla 
büyüleyici bir atmosfer sağlayarak, 17. yüzyılın yarattığı en önemli sanatçılardan biri 
olmuştur(F.V.Robinson:1993,s.226). Yaşama sevincini, kederlerini, yalnızlığını 
ifade ettiği çok sayıdaki oto-portresiyle kıyaslanamayacak nitelikte çalışmalara imza 
atmıştır. Sanatçı ışık- gölgedeki ustalığıyla figürlerin ruhsal ifadelerini betimleme de 
en önemli isimdi. 17. yüzyılın bir başka önemli ressamı ise Delftli Jan Vermeer 
(1632 — 1675)'dir. Bu sanatçı da resimde ışık sorunuyla ilgilenmiş ve iç mekân 
(enteriyör) çalışmalarında Hollanda gündelik yaşamını ele almıştır. Onun gibi Carel 
Fabritius(1622—1654)'da ışık sorunuyla yakından ilgilenmiş ressamlardandır 
(S.Tansuğ: 2004, s.213—2109). 


Hollanda resim sanatının altın çağı olan 17.yy da özellikle sembol kullanımı çok 
daha fazla önem kazanmıştır. Bu dönem resimleri incelendiğinde anlatımda görsel 
değerlerin yanında, sembollerinde kullanıldığı görülür. Anlam araştırmalarında 
resimlerdeki sembolik öğelerin açıklanması ve bunların birbirleriyle ilişkileri önem 
taşımaktadır. Bu öğeler 16. yüzyılın ikinci yarısından itibaren kaleme alınmış, 
kitaplarda çizimleriyle birlikte verilerek o dönem sanatçılarının yararlandığı 


sözlükler olarak kullanılmıştır. Bu dönemde yapılan ve sadece günlük yaşamın 


gerçekçi tasvirleri sayılan yapıtların, gerçekte sembolik ve didaktik anlamlar taşıdığı 
bilinmektedir. Bunlar dini resimler, genreler (janr), mitolojik resimler, natürmortlar, 
peyzajlar ve grup portrelerinde kullanılarak halka sunulurdu(P.Senechal:2003, 
5.266). Genreler, günlük yaşamda yer alan yemek, içmek ve masa başı sohbetleri 
olduğu kadar, yemek hazırlıkları ve mutfak sahnelerini de kapsamaktaydı. Buna 
rağmen masa başında geçen olayları işleyen yapıtlar en yaygın olanlarıydı ki mutfak 
sahneleri bunlara bağlı olarak gelişme göstermişlerdir. Tüm gerçekçi görünümlerine 
rağmen bu tarz resimler çok dikkatli kurgu ve plan şemalarına göre düzenlenmiş, 
sembolik ve didaktik niteliklere sahiptir. Dinsel ya da sıradan konularla işlenmiş 
olan bu resimlerin tümü kapalı anlamlarla dolulardı. Resimler bu dönemde yeni 
kilise anlayışının ve düşüncesinin etkisiyle, halkın gündelik yaşamına göre 
düzenleniyorlardı. Semboller eğitici ve onları yönlendirici nitelikteydi. Dikkatli 
incelemelerle anlaşılabilen, kurgu şemaları yoluyla da anlamlarına ulaşılarak ders 
alınan özellikleri vardı. Halka moral vermek, dini inancı güçlendirmek ve birliği 
sağlamak için kullanılan bu sembollerle dolu resimler, 17. yy Hollanda'sında çok 
yaygın bir tarzdı ve genellikle alt sınıfa hitap ediyordu. Bu dönem Hollanda resminin 
önde gelen konularından bir diğeri de mitolojik resimlerdi. Genre tarzının daha çok 
halka yönelik olmasına karşın, mitolojik resimler aristokratik çevrelerce daha çok 


tercih edilmiştir (E.Beksaç: 1986, s.44—45). 


2.1.3. Avrupa Resim Sanatına Genel Bakış 


Girit ve Miken uygarlıklarının başlangıçlarını da kapsayan antik Yunan uygarlığının 
M.0Ö.12.-9. yüzyıllar arasındaki dönemi karanlık çağ olarak adlandırılmakta ve asıl 


Yunan kültür çağları M.Ö.8.yüzyıldan itibaren başlamaktadır. 


M.Ö. 9. yüzyıl boyunca soyut geometrik motifler, gamalı haçlarla süslenmiş Yunan 
vazolarına M.Ö.8. yüzyılda stilize edilmiş insan figürünün girdiği görülür. Ancak 
insan figürü, Yunan çevresinde M.Ö.12. yüzyıldan önceki betimlemeden farklı 
olarak ele alınmış ve vazo resimlerinde de ona farklı bir rol verilmiştir. Ölü gömme 
törenleri ve dinsel sorunlarla ilgili olan M.Ö.8. yüzyıl vazo resimlerinde insan 
figürü, başın bir yuvarlak, gövdenin bir üçgenle gösterildiği şematik üslup özellikleri 


taşır. Yunan resim sanatındaki bu gelişimin asıl kaynağı Doğu'ya, Mısır ve Suriye 


çevrelerine bağlıdır. Doğu'nun, Yunan resmini belirleyici niteliği bu yüzyıla "Doğulu 


üslup çağı" adı verilmesine neden olmuştur. 


Büyün İskender zamanında bilinen Yunanlı ressamların en önemlileri Apelles ve 


Protogenes'dir. Apelles”in, İskender'in portresini yapmış olduğu da bilinmektedir. 


Etnik kaynakları bilinmeyen Etrüskler ise, İtalya'nın Toscana bölgesinde M.Ö. 8. 
yüzyıldan itibaren önemli bir uygarlık kurmuşlar ve M.Ö. 6. yüzyılda doruğuna 
erişen bu uygarlığı Roma egemenliğine kadar sürdürmüşlerdi. Buna rağmen Etrüsk 
sanat mirasının, Roma çağında mimarlık alanında, portre realizmi ve bazı dinsel 


olgularda devam ettiği de bilinmektedir. 


Etrüsklerin, Yunanlılar ve Kartacalılar gibi öbür Akdeniz toplumlarıyla sıkı 
ilişkilerinin olması, özellikle Yunan sanatının Etrüsk sanatı üzerinde önemli etkiler 
yapmasına sebep olmuştur. Yunan resimli vazolarının Yunanistan'dan çok 
Etrüsklerin yaşadıkları topraklarda bulunması, bu halkın üstün ve ince sanat 


değerlerine düşkünlüğünü gösterir. 


Roma resim sanatı hakkındaki bilgilerse daha çok evlerden ve mezarlardan 
edinilmiştir. M.Ö. 2. yüzyıldan M.S. 79 yılına kadar önemli devrini sürdüren Roma 
resim sanatı, Pompei ve Herculaneum evlerindeki örneklerle belgelenmiştir. Bu 
örneklere Roma şehrinde ve İtalya'nın diğer bazı şehirlerinde bulunanları da katmak 
mümkündür. M.S. 79 yılından sonra, Roma resim sanatı hakkında çok az ev ve 
mezar örnekleri görülmüştür. M.S.3. yüzyıldan sonra meydana getirilen katakomp 


resimlerini ise Hıristiyanlık çerçevesi içinde ele almak gerekir. 


Roma resimlerinde figürlü panolar, manzaralar, natürmortlar ve portreler yer alırdı. 
Bu resimlerin kaynaklarının çoğunlukla Eski Yunan resmi olduğu bilinmektedir; 
ancak Roma çevresinde farklı uygulanışları ve bu resimlerdeki özel anlamlarıyla, 


Roma sanatına özgü öğeleri belirlemek güç olmuştur (S.Tansuğ: 2004, s. 41—49). 


Roma dünyası her alanda Yunan kültürünü taklit etmiş, ancak bunu yaparken kendi 
niteliklerini de yansıtabilmiş ve özellikle portre alanında önemli bir ayrıcalığa sahip 
olmuştu. Resim sanatında figürler Yunan kaynaklı olmasına rağmen 


düzenlenmesinde Roma anlayışı egemendi. Romalı ressamlar perspektif ve mekân 


sorunlarıyla çok yakından ilgililerdi. Gerçekte çizgi ve hava perspektifi yönünden 
bütün sorunları oçözümledikleri söylenemese de, mekân hayalini ustaca 
yaratmışlardır. Helenistik dönemdeyse manzara resimleri çok yaygın olmuştur. 
Ancak bunlarda çizgi ve hava perspektifi yardımıyla ne ölçüde bir derinlik izlenimi 


yaratıldığı belirlenememiştir. 


M.S.313 yılına kadar Roma'da Hıristiyan dinini kabul eden halka hoşgörülü 
davranılmamış hatta ağır işkenceler uygulanmıştı. Ancak Hıristiyanlığın 
benimsenmesinde, insanların derin ve mistik bir iman kaynağı aramak eğilimi etkili 
olmuştu ve halkın çoğunluğu, içinde bulunduğu güç şartlardan ötürü buna ihtiyaç 
duyuyordu. Hıristiyan dininin Roma'da tutunmasında, doğu mistisizmine karşı 
duyulan ilginin ve Museviliğin de payı oldu. Fakat Hıristiyanlık, örgütlenen bir 


dinsel ideoloji olarak hepsine egemen olmuş ve hızla yayılmıştır. 


Yunan ve Roma sanat dünyasında geniş yer bulan klasik estetiğe karşı, Hıristiyanlık 
kendi ideallerini ifade edebileceği yeni bir estetiği araştırmıştı. Ve nitekim daha 
M.S.3.yüzyılda filozof Plotinus, "Enneadlar" adını taşıyan eserlerinde bu yeni 
estetiğin ilkelerini ortaya koymaya başladı. Sadece dıştaki organik güzelliği ve 
uyumu araştıran klasik estetiğe karşı bu yeni estetik, aynı zamanda iç güzelliği ve 
biçim canlılığını amaçlıyordu. Bu estetikte yapılan bir resmi, aslındaki canlılıkla 
özdeşleştirmek eğilimi vardı. İnsanın doğayı içten duyması, onunla kaynaşması 
anlamına da geliyordu. Göz bakılan şeyle beraber olmalıydı. Bu estetik kaygılar, 
Ortaçağ resim sanatında ve Bizans dünyasında da kendini gösteren bir yüzeyciliğin 


ve yepyeni perspektif araştırmaların doğmasına yol açtı. 


Hıristiyanlığın ilk resim örnekleri Roma'da, katakomp adı verilen yeraltı 
mağaralarında meydana getirildi. Bu mağaralara Hıristiyan azizlerinin kutsal 
kemikleri gömülüyor ve duvarları resimlerle süsleniyordu. Mağaraların bazıları 
duvarlardaki mezar nişleriyle bir ailenin fertlerine ait bulunuyordu. Katakomplar 


daha sonraları yeraltı mezarları olarak anılmıştır. 


Katakomplarda meydana getirilen resimler fresk tekniğindeydi ve birçoğu üstün 
sanat değeri taşıyordu. Çoğunda lirik bir ifade ya da şiirsel bir duyarlılık yoktu. Bu 


resimleri genellikle basit zanaatkârlar yapıyor ve aşağı tabaka sanatından esinlenmiş 


bazı temaları tekrarlayıp duruyorlardı. Bu eserlerin soylu zümre sanatından çok 
farklı eğilimleri olduğu da ortadaydı. Ressamların estetik kaygılardan çok, yeni bir 
dinsel dünya görüşünü yalınca ifade etmeye yöneldikleri görülüyordu. Kaynağı halk 
olan bu resimlerde klasik biçimlere kesin bir kayıtsızlık vardı(S.Tansuğ: 2004,s.50- 
35) 


Katakomp resimlerinin ilk örnekleri M.S. 2.yüzyılda yapılmaya başlandı. Yine 
bilinen en eski katakomp resimlerinden bir bölümü, Flavius yeraltı mezarında 
bulunmuştur. Bunlarda özgür sanatçı davranışıyla işlenmiş küçük hayvan ve bitki 
figürleri vardır. Praetetaus katakompundaki resimlerde ise, Lazarus'un dirilişi, kuyu 
başında Samariyeli kadınlar gibi, İncil sahnelerinin bulunduğu görülür. Lacina 
katakompunda balık, ekmek sepeti, şarap gibi sembolik Hıristiyan motifleriyle 
karşılaşılır. Callixtus katakompunda ise, eski Yunan tiplemesine uygun olarak 


gösterilen İsa Peygamberin serüvenleri betimlenmiştir. 


M.S. 4. yüzyılda Erken Hıristiyan resminde gelişmeler olmuştur. Roma'da Via 
Latina'da bulunan katakomp resimleri açık renkte zemin üzerine çizgici bir üslupla 
meydana getirilmiş örneklerdir. Bu resimler eski pagan temalarının yanı sıra, 


Hıristiyan temaları ve günlük hayattan esinlenmiş konuları da kapsarlar. 


Bu yüzyıl sonlarında ve M.S.S. yüzyıl başlarında da bazilika tipinde kilise yapılarını 
resimleme ilkeleri doğmaya başlamıştır. Bu freskolarda, genellikle arka plan 
manzaralarının olmadığı, figürlerin mistik ve soyut bir mekân içinde yer aldıkları 
görülmüştür. Bu özellik M.S. 5. yüzyılda Roma'da da yaygınlaşmıştır ve artık Bizans 
etkileri kendini göstermiştir(T.Akkaya&E.Beksaç:1990,s.59—61) 


Doğu Roma İmparatorluğu'nun Bizans çevresinde yayılıp güçlendiği M.S. 6.-8. 
yüzyıllar arasında ilk Hıristiyanların resim faaliyetlerine sahne olan Roma şehri artık 
Bizans etkilerinin kendini gösterdiği bir yer haline gelmişti. Bunlara başlıca örnekler 
Vatikan'ın bir bölümü ile Santa Maria Antica ile Santa Maria in Cosmodin 


kiliselerindeki mozaik ve fresklerdir(S.Tansuğ: 2004, s. 59). 


Bizans dünyasında İkonoklast akımların doğmasına başlıca sebep olan sorunların 
başında Anadolu bölgesinin, geleneksel yapısı bakımından resmi kesin bir tapınma 


aracı olarak benimsemesi gösterilebilir. Görsel sanat dünyasına ait olan bu sorunun, 
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toplumun ekonomik gelişimiyle yakından ilişkisi vardır. Bir başka etkende kutsal 
tasvirlerden uzak bir din olarak gelişen Museviliğin, Anadolu bölgesi ve çevre 
ülkelerdeki etkileridir. Ve üçüncü bir etken de 7.yüzyılda İslamiyet'in, Anadolu'nun 
güneyindeki bölgelerde kuvvetle yayılmasıydı. İkonoklast akımların etkisini 
gösterdiği dönemlerde kiliselerde tahrip edilen figürlü resimlerin ve Hıristiyan 
suretlerinin yerine, eski süsleme geleneklerini sürdüren motifler ve yalın haç 


biçimleri yapılmıştı 


Bizans dünyasını sarsan İkonoklazm krizi M.S.(726-842) ile gelişmekte olan Bizans 
ikonografyası kesintiye uğramış ve bu süreçte birçok dini tasvir yok olmuştur. 
“İkonoklast” sözcüğü, batı dillerinde sanattan anlamayan kişilere verilen bir sıfat 
olmuştur. İkonoklastlar tarafından İncil ile ilgili dini tasvirler söktürülerek, bunların 
yerine hayvan, asma dalı ve dekoratif unsurlara yer verilmiştir. Bizans 
imparatorluğundaki ikonoklast mücadeleyi ikona tasvircileri kazanmıştır. Böylece 
Orta Bizans çağı resim sanatı da başlamıştır. Resim bazı yerlerde ya eski gelenekleri 
sürdürmüş ya da değişikliklere uğramıştır. Özellikle kiliselerde Tanrılaşmış, kâinatın 
hâkimi İsa (Pantokrator İsa) tasvirine büyük önem verilmiştir(T.Akkaya&E.Beksaç: 
1990, s. 37—38). 


M.S.323'te Hıristiyanlık Roma'nın resmi dini olduktan sonra, Roma çevresinde 
bütün geleneksel sanat biçimleri bu yeni dinin hizmetine girmiştir. Merkezi Bizans'ta 
olan Doğu Roma İmparatorluğu çevresindeyse resim sanatı, Doğu Hıristiyanlığının 


kendi özel yönleri ve nitelikleri içinde gelişmişti. 


Avrupa Ortaçağının erken dönemlerinde en çok karşılaşılan resim örnekleri dinsel 
kitap resimleridir. Genellikle görünenden farklı, süsleme eğiliminde olan bu 
resimler, batı resmi için başlangıç anlamında önemli bir üslup niteliği taşımaktadır 


(Ü.Bulut: 2003, 5.53). 


Bunların en eski örneklerinden biri 4. yüzyıl sonlarına ait olan ve şimdi British 
Museum'da bulunan Cotton Genesisi adlı el yazmasındadır. Tevrat sahnelerini 


kapsayan bu resimlerin İstanbul'da yapılmış olabileceği de düşünülmektedir. 


M.S. 8. yüzyılda Avrupa'daki Frank krallığı, Merovenj hanedanından Karolenj 
hanedanına geçmiş ve M.S. 768'de Charlemagne, Frankların kralı ilan edilmişti. Bu 
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imparatorun zamanı, resim sanatında yeni üslupların ortaya çıktığı bir dönemdir. 
Kuzey İtalya'da aynı dönemde yapılmış olan bazı duvar resimleriyle ilintisi olan 
üslup; koyu, ağır ve zengin bir imparatorluk ruhunu yansıttığı için, M.S. 6. yüzyıl 


Ravenna'sındaki Bizans üslubuyla da karşılaştırılmıştır. 


Charlemagne'ın M.S. 814'te ölümünden sonra yerine geçen oğlu Dindar Lui 
zamanında resim sanatında daha başka eğilimler kendini göstermiştir. "Ebbe 
İncilleri" adı verilen yazmalarda ve "Utrecht Psalteri" yazmasında, üslubu çizgisel ve 
klasik geleneğe oldukça bağlı, gerek azizleri tasvir eden, gerekse bir hikâye anlatan 
resimlere rastlanmıştır. oOttolar hanedanının hüküm sürdüğü aynı yüzyıl 
Almanya'sında resim sanatı ise Ortaçağın daha sonraki gelişmesinde daha derin izler 
bırakacak olan üsluplara bağlı kalmıştı. Karolenj figür üslubunun Almanya'da farklı 
yorumlandığı ve sözgelişi bir resim düzeni içinde figüre daha büyük önem verildiği 


görülmüştür (S.Tansuğ: 2004, s.90—93). 


10.yüzyıl Karolenj sülalesinin çöküşüyle başlamış ve dönemin sanat anlayışı 
dinselliği her şeyin üzerinde tutmuştur. Tüm konular Hıristiyanlığın yüceliğini 
yansıtacak şekilde ele alınmakta ve özellikle İsa'nın yüceliğini belirtmeye yöneliktir. 
Önceki dönemlere göre kullanılan materyalin çok daha çeşitli ve göz doldurucu 
boyutlarda olduğu görülür. İmparatorluğun gücünü belirtecek zengin malzeme 
kullanımına da ağırlık verilmiştir. Konu değişikliğiyle beraber en önemli gelişme 
sahne düzenlemesi ve düzlemselliği aşabilmek için verilmiş çabadır. Belirgin bir 
boyut ve düzenleme çabasıyla birleşen dinsellik, imparatorluğun askeri yapısını da 
yansıtmaktadır. Görsel açıdan gelişime uğrayan resim, mimarinin gelişimine oranla 
daha sınırlı olsa da, döneminin geçerli akımına uygun olarak politik semboller ve 
hâkimiyet kavramını çok açık bir biçimde göstermektedir (T.Akkaya ve E.Beksaç: 
1990, 5.69). 


10. yüzyıl sonlarından itibaren Avrupa sanat ve kültür ortamında oluşan değişmeler, 
Avrupa kültür hayatının gelişiminde en önemli ve temel teşkil eden süreçlerden 
birini oluşturan Roman Sanat Dönemi'nin hazırlayıcısı olmuştur. Roman Sanatın 
başlangıç ve bitiş tarihlerini tüm kıta üzerinde belirlemek kesinlikle çok zordur. 
Fakat Roman sanatın kendisine özgün kimlik ve oluşumuyla daha sonraki çağlara 


ışık tutan son derece kritik bir tarihsel konumu olması nedeniyle, kesin tarihsel 
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sınırlar çizmek yerine, bu sürecin ruhunun belirlenmesinin tarihsel sınırlamalardan 
çok, çağ bütünlüğünde ele alınması gerektiği düşünülmüştür. Bu inanç 
doğrultusunda, 11. ve 12. yüzyılları Roman sanatın içinde var olduğu yüzyıllar 


olarak belirtilmiştir(T.Akkaya ve E.Beksaç: 1990, s.78). 


İşte bu nedenle, 11—12.yüzyıllarda Avrupa'da geçerli olan üsluplar, "Roman sanatı" 
adı altında toplanmışlardır. Roman resim sanatında Karolenj ve Ottolar döneminden 
başka, Erken Hıristiyan sanatının da etkileri olmuştur. Roman çağında resim 
sanatçılarının birçoklarını manastırlarda kitapları yazan, resimleyen ya da kopya 
eden rahipler oluşturmaktaydı. Bu sanatçılar ve rahip sınıfından olmayan daha 
birçokları duvar resimleri de yapmışlardır. Duvar resimleri, yalnız kiliseleri değil 
sarayların ve şatoların da içlerini süslemekteydi. Ancak bunlar arasında daha çok 
kiliselerde bulunanlar korunmuş, dinsel özelliği olmayan yapıdakilerse, genellikle 
tahrip olmuşlardır. O dönem içinde gezici birtakım ressamlar şehir şehir dolaşarak iş 
aramışlar ve belli üslup modalarının yayılmasına sebep olmuşlardır (T.Akkaya ve 


E.Beksaç: 1990, s.93). 


Roman sanat sürecinin belirsizliği kadar, Gotik Sanat süreci için verilebilecek 
tarihler de bölgesel değişiklikler göstermektedir. Fransa gibi Gotik Sanat anlayışının 
beşiği olan bölgelerde ve Almanya' da Gotik stil varlığını büyük ölçüde, 15. yy 
ortalarına ve hatta 16. yy başlarına kadar sürdürmüştür. Çok geç girdiği İtalya'da ise 
çok kısa sürmüş ve 15. yüzyılın başı ve hatta daha önce ortadan kalkmıştır. Roman 
sitilinin içinden doğan Gotik stil için de genel bir tarihleme yapılmış ve 12. yy 
başlarından 15. yy ortalarına kadar geçen zaman süresi olarak belirlenmiştir 


(T.Akkaya ve E.Beksaç: 1990, 5.88). 


Bu süreyi kapsayan Gotik sanat çağı Avrupa'da yeni üslup eğilimlerinin 
gerçekleşmesine neden olmuştur (S.Tansuğ: 2004, s.99). Gotik üslubun Avrupa' da 
var olduğu bu zaman süresi sanatsal açıdan olduğu kadar, siyasi ve toplumsal açıdan 
da Avrupa tarihinin ve gelişmesinin en önemli ve kritik süreçlerinden birini 
oluşturmuştur. Ortaçağın son sürecini oluşturan bu yıllarda yer alan olaylar, sonraki 
süreçlere bir hazırlık olduğu gibi, yüzyıllardan beri yerleşmiş bulunan yaşam 
biçiminin ve siyasi oluşumun da ortadan kalkmasını hazırlamıştır (T.Akkaya ve 


E.Beksaç: 1990, s.88). 
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Gotik sanat daha çok Kuzey Avrupa'da şehir hayatının ve entelektüel şartların 
gelişmesine bağlı kalmıştır. Anıtsal cepheleri, heykeller ve başka kabartmalarla süslü 
büyük Gotik katedraller, Roman çağ kiliselerinin aksine büyük pencere boşluklarını 
kapsadıkları için bunların iç duvarlarında büyük resim yüzeylerine neredeyse hiç yer 
kalmamıştır. Bunun yerine pencere boşluklarını dolduran vitray resimleri 
yaygınlaşmıştı. Gotik çağda duvar resimleri daha çok saraylarda ve şatolardaki 
duvarları süslemişlerdi. Bu sanatının ilginç yanlarından biri de, bazı el yazmalarını 


süsleyen resimlerde vitray resimleri kullanılmış olmasıdır (S.Tansuğ;: 2004, s.99). 


Gotik resim sanatının en görkemli günlerine tanıklık eden yıllar 1380- 1425 arasında 
yer almıştır. Aynı zamanda, Gotik Sanatı'nın en son dönemini de kaplayan bu süre, 
Rönesans Sanatı'nın doğacağı ortam ve Avrupa Sanatı'nın uluslararası bir nitelik ve 
güç kazanmasına neden olan mükemmel sentezin içinde yer aldığı için uluslararası 


Gotik adıyla tanımlanmıştır. 


Ortaçağın sonlarında gücünü tamamen yitirmiş bulunan feodalitenin yerine 
sermayeci bir düzen ve para birikimini elinde tutan güçlü burjuvaların yönlendirdiği 
yeni bir yönetim biçimi ve yaşam anlayışı hâkim olmaya başlamıştı. Ancak bu geçiş 
süreci ve onu takip eden zaman zarfında, feodalitenin yeni yaşama yerini bırakması 
tüm Avrupa kıtası ülkelerinde aynı anda olmamış ve farklı koşullara bağlı olarak 
değişik niteliklerde olmuştur. Hatta feodalitenin izleri farklı bölgelerde ve farklı 
biçimlerde etkisini sürdürmüştür (T.Akkaya ve E.Beksaç: 1990, s.121). 


İtalyanca "rinascimento" sözcüğünden gelen "Renaissance" kelimesinin İngilizce 
karşılığı olan "öğrenmenin canlanması" anlamından daha kapsamlıdır ve Ortaçağdan 
modern dünyaya geçişin tümünü ifade etmek için kullanılmıştır. Bilimde Copernic 
ve Galileo'nun güneş sistemini keşfi, Vesalius'un anatomisi, feodalizmin yok olması, 
monarşinin büyümesi, din otoritesinin azalması, modern hukuk kurallarının 
konulması Rönesans'ı başlatmıştır. Ayrıca doğunun keşfi, matbaa ve gravür sanatı, 
pusula, teleskop, kâğıt ve barutun yararları da sebepler arasındadır (J.A.Symonds: 
2005, s.226—229). Rönesans terimi yeniden doğuş veya yeniden diriliş anlamına da 
gelir. Bu şekildeki bir yeniden doğuş düşüncesi İtalya'da Giotto zamanında 


başlamıştı. O çağda halk, bir şairi ya da sanatçıyı övmek istediği zaman, yapıtının, 
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antik çağın yapıtlarından hiç de aşağı olmadığını belirtirdi. İtalyanlar, Ortaçağın bir 
bölümünde, kuzeyde yaşayanlara oranla sanatta geri kalmışlardı ve Giotto'nun bu 
buluşu onlara müthiş bir yenilik, sanatta soylu ve değerli olan her şeyin yeniden 
doğuşu gibi gelmişti. 14.yüzyılda İtalyanlar, kuzeydeki barbarlar tarafından yok 
edildiği düşünülen sanat, bilim ve eğitimi yeniden diriltmenin kendi görevleri 
olduğunu düşünmüşlerdi ve işte bu düşünceyle 15.y.y.'ın ilk çeyreğinde bir grup 
sanatçı, geçmişin tüm düşünceleri ile bağları kopararak, yeni bir sanat yaratmayı 
amaçladı (E.H.Gombrich: 1992, s.224). Diğer uluslar yarı barbar yaşarken, bir dile, 
uygun bir iklime, siyasi özgürlüğe ve ticari zenginliğe sahip olması nedeniyle İtalya 
Rönesans'a liderlik yapan ülke olmuştur. İspanya ve İngiltere daha çok dünyayı 
keşfetme ve sömürgeleştirmekle ilgilenirken; Almanya reformasyon görevini 
yaparken, Fransa bu bilinci toplayıp tüm enerjiyi her yere dağıtmıştır. Fakat 
Rönesans'ın kaynağı olan İtalya diğer ülkeler geri haldeyken modern ruhu 
düzenlemeye ve diğer uluslara çoktan öğretmeye başlamıştı. İtalya'nın sağladığı bu 
yeni ruhsal atmosferdeki kültürel ve entelektüel özgürlük Avrupa ırklarına yaşam 


soluğu vermiştir (J.A.Symonds: 2005, s.226—229). 


Rönesans sanatçıları temel üç ilke benimsemişlerdi. Klasik hümanizm ile insan, tüm 
yaratıcı güçleriyle evrenin merkeziydi. Hatta buna küçük evren (micro cosmos) 
denilmekteydi. Böylece insan soyut bir kavram olmaktan çıkıp, mekânda form haline 
gelmişti(S.Germaner:1993,s,194—197). 

Rönesans resmi, insanı ve onun doğal çevresini en inandırıcı bir şekilde ama belli bir 
amaca hizmet eder biçimde canlandırırken, kendine özgü yollar bulmuş ve hiçbir 
zaman manzara resmi Rönesans ortamına konu edilmemiştir. Manzaralar bilimsel bir 
gerçeklikle tespit edilmeye çalışılmışsa da, kapalı kompozisyon anlayışından dolayı 
bu görüntüler doğadan koparılmış ve tamamlayıcı bir nitelik göstermiştir. Doğa 
görünümlerinin model olarak kullanıldığı ve gerçek yaşamda karşılaşılan durumlarda 
bile sanatçılar, kompozisyonu oluştururken biçimle iç içe geçen bir anlayış 
doğrultusunda çalışmışlardır. Ana içeriği teşkil eden mesaj, bütün bu tamamlayıcı 
manzara parçalarının özgün anlamsal ve görsel güçleriyle oluşmuştur. Bu doğa 
parçacıkları bu özellikleriyle ana mesaj veya görsel etki odağına kasıtlı seçilmiş 


anlam ve görüntü araçları olarak katılmışlardır. 
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Erken Rönesans resminde çok figürlü bir kompozisyon anlayışının hâkim olduğu ve 
Ortaçağ düşüncesinden izler taşıyan bir kuruluş şemasına sahip düzenlemelerin 
bütünü oluşturduğu gözlenmektedir. Bu çokluk içinde yer alan her figür, 
kompozisyonun bütününe sıkı sıkıya bağlı olmakla beraber çizgisel desen 
anlayışından dolayı aynı zamanda bir bağımsızlığa da sahipti. Yani nesneler 
konturların o belirginliğinden odolayı mutlak bir belirliliğe bağlı olarak 
resmedilmişlerdir. Ancak zamanla yüksek Rönesans resminde konturların kesin 
hâkimiyeti yavaş yavaş terk edilmeye başlanmışsa da, yine de figür ve nesneler 


kompozisyon içindeki özgürlüklerini kaybetmemişlerdir. 


Yüksek Rönesans resminde, figürlerin resim çerçevesini dolduracak bir şekilde 
büyütüldüklerini ve durgunluk içinde bir hareketin arandığını, bunu sağlayabilmek 
için de hareketin resmin dikey ekseni etrafında ve belli bir odak noktasında 
toplandığı görülmektedir. Böylece en küçük bir jest ve mimiğin yoğun bir güç ve 
anlam kazanarak derin bir ifadeyi vurgulamaya imkân sağladığı görülmektedir. Yine 
kompozisyonlarda sadelik içinde anlamsal zenginlik arayışı da önemli bir amaç 
oluşturmuştur. Ancak bu sanatsal yorumlar doğal olarak kuzey ve güneyde farklı 
biçimlerde oluşmuştur. İtalya'da gizlice hissettirilen, ama güçlü bir etki yapan 
ifadeler tercih edilirken, kuzeyde ise dramatik ve çarpıcı bir şekilde etki yapan ve 


estetik değerleri anlatıma tutsak olmuş bir ifade anlayışı egemendir. 


Rönesans resim sanatında doğal ve inandırıcı bir mekânın sağlanması çabalarıyla 
birlikte, nesnelerin ve figürlerin de gerçeğe uygun gösterilmesi için önemli arayışlar 
olmuştur. Başlangıçta heykel sanatından yararlanan sanatçılar, desenle hacim 
değerlerini vurgulamaya çalışmışlardır. Daha sonraları bilimsel gözlemlere bağlı 
olarak ışık-gölge tekniğinin olanaklarıyla ve zengin renk derecelenmesine imkân 
veren yağlı boya tekniğinin de kullanılmasıyla ışığı denetimi altına almaya 
başlayarak, yeni bir çığır açmışlardır. Bunun için insan anatomisi üzerinde yoğun bir 
çaba sarf edilerek hangi kasların çalıştığı incelenmiş ve insan ruhunun derinliklerinin 
jest ve mimikler yoluyla en doğal ve inandırıcı bir biçimde dile getirilmesi 


sağlanmıştır (T.Akkaya ve E.Beksaç: 1990, s.129—130). 


16. yüzyılın ikinci yarısında ortaya çıkan Maniyerizm, iki yüz elli yıllık Rönesans 


sanatına karış uyanan bir tepkinin sonucuydu. Maniyerizm, Rönesans'ın insanı ön 
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plana alan, sıkı bir geometriye dayanan akılcı tutumuna karşı çıkan, katılaşmaya yüz 
tutmuş kalıpları yıkan bir eylemdi. Barok sanatın oluşumunda Maniyerist tepkinin 
katkıları oldukça önemlidir. Rönesans gibi bir yeniçağ sanatı olan Barok sanatın da 
temel amacı, görüneni gerçekte olduğu gibi inandırıcı bir biçimde vermekti. 
Natüralizm denilen bu tutumda amaç aynıydı, ama Barok sanatçı bu amacına 


Rönesans sanatçısından çok ayrı yollardan varmayı başarmıştır. 


Barok resmin doğuşunda Maniyerizm'in katkısını açıklayan bir örnek Maniyerist 
sanatçı Tintoretto'nun Venedik'teki “Son Akşam Yemeği” adlı resmidir. Leonardo da 
Vinci'nin Milano'daki aynı konulu yapıtından farklı özellikler taşır. Vinci'nin 
yapıtında yemek masası duvar düzlemine paralel olarak konulmuş, figürler, ortada 
İsa, iki yanında eşit sayıda azizle sıkı bir simetri içine alınmıştı. Tintoretto'nun 
resminde ise diyagonal bir düzenleme söz konusudur. Gözümüz bu diyagonali 
izleyerek gerilere, İsa'nın ışıldayan haleli başına doğru kaymaktadır. Güçlü gölge- 
ışık karşıtlığı içinde figürlerin konturları eriyip hareketle sağlanan dinamik bir 


bütünlük oluşturmakta, güçlü bir dramatik etki seyirciyi bir anda kavramaktadır. 


Bütün bu özellikler Barok resminin başlıca özellikleridir. 


Sanat tarihçileri 16. yüzyılın sonunda ün kazanan Caravaggio'yu Barok resmin 
babası saymaktadırlar. Caravaggio kısa yaşamına sığdırdığı birbirinden başarılı 
yapıtlarla bu tanımı hak etmiştir. "İsa'nın Mezara Konuluşu" (Vatikan) adlı 
yapıtında, sağda ellerini acıyla kaldırmış azizeden başlayarak sola doğru kademeli 
olarak sıralanıp eğilen figürlerin hareketi, İsa'nın sarkan koluyla mezar taşına 
ulaşmaktadır. Hareket hem acıyı hem mezara konuluşu ifade etmekte, gerek ortadaki 
kırmızı şal gerek ustalıklı gölge-ışık kullanımı dramatik bir etki oluşturmaktadır. 
Caravaggio gerçekçi bir ressamdır. Çoğu birer işçi olan Azizleri nasırlı ellerle ve 
çamurlu ayaklarla resimlemekten çekinmemiştir. Bu yüzden kiliseyle sık sık 
anlaşmazlığa düştüğü bilinir. Sanatçı Golyat'ın başını kesen genç Davud (Gallerie 
Borghese, Roma) adlı resminde ise uyumlu hareketler, etkileyici yüz ifadeleri ve 
başarılı gölge-ışık kullanımıyla seyirciyi ürperten güçlü bir dramatik görünüm 
yaratmayı başarmıştır. Caravaggio'nun etkisi kısa zamanda tüm Avrupa'ya 
yayılmıştır. İtalya'da eğitim gören pek çok sanatçı onun yolunu seçmiştir. Bunlara 


"Caravaggistler" denir. Avrupalı sanatçılar, ustanın az sayıda yapıtlarını 
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görememişlerse de, dört bir yana yayılan Caravaggistler onun üslubunu 


tanıtmışlardır. 


17. yüzyıl İspanyasının en ünlü ustası ise bir saray ressamı olan Velazguez'dir. 
Çağdaşları tarafından "büyücü" diye adlandırılan sanatçının tablolarına yakından 
bakınca kalın renk lekelerinden başka bir şey görülmemektedir. Ancak izleyici 
tablodan biraz uzaklaştığında her şey belirginlik kazanır. Figür bu teknikle sağlanan 
büyüleyici bir renk ve ışık titreşimiyle canlanır, soluk almaya başlar. Rubens de 
Barok çağın uluslararası üne sahip ressamlarının başında gelir. Yaşamı boyunca 
oradan oraya çağrılmış, İspanya sarayından Anvers sarayına, oradan Fransa sarayına 
giderek resimler yapmıştır. Binlerce yapıt vermiş verimli bir sanatçı olan Rubens, 
atölyesinde zamanın ünlü ustalarını çalıştırmıştır. Taslakları kendi hazırlayıp gerisini 
onlara bırakır, sonunda bir kaç düzeltme yapıp imzasını atmaktan çekinmezdi. 
Anvers katedrali için hazırladığı "İsa'nın Çarmıhtan İndirilişi" en tanınmış 
yapıtlarından biridir. İsa'nın aşağı doğru kayan vücudu onun anatomi bilgisini açıkça 
göstermiştir. Kalabalık kompozisyon, ışığın ustalıklı kullanımı ve başarılı hareket 
bağlantılarıyla organik bir bütünlüğe ulaşmakta, amaçlanan dramatik etki 
sağlanmaktadır. "İbrahim Peygamberin Oğlunu Kurban Edişi" adlı yapıtında ise 
figürlerin aşağıdan görünüşü seyircide şaşırtıcı bir etki uyandırmaktadır. Figürler 
yanlardan ortaya doğru hızla dönen bir helezon hareketinin içinde dönüyor izlenimi 


vermektedirler (Ü.Yücel:2007) 
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BÖLÜM HI 


3.1. XVI. YÜZYILDA AVRUPA 


17. yüzyılda Avrupa, iktisadi, toplumsal, siyasi ve dinsel açıdan bir kargaşa dönemi 
yaşamaktaydı. Almanya, Fransa, İngiltere, İspanya ve Hollanda iç ve dış 
çekişmelerle mücadele içindeydiler (E.Beksaç: 1986, s.17). Sömürgecilik büyük bir 
hız kazanmıştı. Reformun getirdiği dinsel hoşgörü yerini katılıklara bırakınca, 
Avrupa' da dinsel bütünlük dağılmış, din kavgaları büyük boyutlara ulaşmıştı. 
Protestanlar, kilisenin Hıristiyanlığın temel ilkelerinden uzaklaşarak gevşeklik, 
tembellik ve lükse dalmasına, ayrıca kilise mensuplarının kendi tavırlarının Tanrı 
tarafından da kabul gördüğü düşüncesine karşı mücadele vermişlerdi. Zengin ticaret 
kentleri halkının çoğunluğu Protestan inancını benimsemiştir (E.H.Gombrich: 1992, 


5.325). 


Kuzey Sanatı, Hollanda ve Flaman olmak üzere ikiye bölünmüş, Flaman sanatının 
merkezi olan Anvers'in büyük yükselişi sona ermiştir. Finans faaliyetleri 
Amsterdam'a geçmiş, İngiliz kumaşları Hollanda'ya yollanmaya başlamış, böylece 
Hollandalılar Doğu ticaretini de ele geçirmişti. Bir liman olarak sona eren Anvers'in 


refahının çökmesine mezhep kavgaları da etkili olmuştur. 


Ekonomik yönden çöken Anvers ve Flaman sanatı, 17. yy da önemini kaybetmiştir. 
Anvers'in zayıflamasıyla İspanyol gerilemesi başlamış ve ilgi alanı Hollanda Fransa 
ve İngiltere'ye kaymıştır. Böylece kuzeye, yani Hollanda'ya göç başlamıştır 
(N.Akkaya: 1996, 5.2). 


3.2. XVI. YÜZYILDA HOLLANDA 


Seksen yıl süren savaşlar sonunda bağımsızlığını kazanan Hollanda, güçlü 
donanması ve deniz ticaretine bağlı olarak zenginleşirken, halkın büyük kısmı da 
ticaretle uğraşmaya başlamıştı. Bununla birlikte Hollanda'da, "ticari orta sınıf" devlet 
yönetimini etkileyebilecek kadar güçlenmişti. Çünkü Hollanda bağımsızlığını, 
aristokratların dışında, tüccarlar ve gemicilerin de çabalarıyla kazanmıştı. Bu 


nedenle bu iki sınıfın değeri artmıştı. Dolayısıyla Hollanda da ticaret şerefli bir iş 
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sayılmış ve tüccarlar devletin temel direklerinden biri haline gelmişti. Tüccarlar, 
soylu ailelerle evlilik bağları kurabiliyor böylece devlet görevlerinde çok yüksek 
düzeyde olan bu soylu ailelerin içine girebiliyor ve çocuklarını da tüccarlık 
kariyerine uygun olarak eğitebiliyorlardı. Ancak Fransa, İspanya, Portekiz ve 
Almanya' da olduğu gibi Hollanda'da da "Halk kitlesinin" siyasal ortamdaki etkisi 
yok denecek kadar azdı. Bu halk kitlesi mutlak bir kral tarafından yönlendirilmekte 
ve korunmaktaydı. Fakirlik, açlık ve işsizlik sorunları ciddi boyutlara ulaşırsa, 
şiddete yol açılmaması için politik bazı önlemler de alınıyordu (N.Akkaya: 1996, 
s.3). 


Descartes'in üzerine övgüler yazdığı Hollanda'nın liberal kurumları, ülkeyi bölmüş, 
Avrupa'nın bir cenneti yapmıştı. Bu dönem Hollanda'nın nüfusu çok fazla ve 
karmaşıktı. Avrupa'nın her tarafından gelen ve baskıdan kaçan Protestanlar, 
Yahudiler ve politik sürgünler, Almanlar, Fransız Calvinciler burada rahat bir ortam 
buldular. Bu dönemin en önemli olayı Protestanların(calvinist mezhebi) Fransa'dan 
kaçmaları olmuştur. Hollanda onların en rahat ettikleri ülkelerden biri olmuştur. Bu 
emekçi zanaatkâr, tüccar ve sarrafların 16 ve 17. yüzyıllardaki güçleriyle Hollanda, 
Avrupa'nın başta gelen ticari güçlerinden biri ve şehirleşme düzeyi en yüksek ülkesi 
haline gelmiştir. Bu güçlü yeni ülke Avrupa devletlerinden iki önemli durumla 
ayrılıyordu: Dini ve entelektüel hoşgörü. Özellikle dini görüşler, bu gelişimde çok 
etkili (o olmuştur(J.Nagle:1993,s.160—-161). o Protestanlığın (oKavlin o (Kalven) 
mezhebinde çalışkanlık ve dürüstlük ilk sırayı almaktaydı ve bu çalışma görüşü, 
teşvik bekleyen tüccar, zanaatkâr ve çiftçilere çok uygun düşmüştü. Onlara göre 
"Herhangi bir çalışkanlık, dürüstlük ve dünya nimetlerinden uzaklık gibi nitelikleri 
taşıyan ve bunlara ibadeti, kiliseye sürekli gitmeyi de ekleyen herkes, rahipler kadar 
Tanrının zaferine katkıda bulunmuş olacaktı." Calvin'e göre bu insanlar Tanrının 
ebedi selametine hak kazanmış küçük bir seçilmişler grubunun üyeleriydi. Emekleri 
karşısında ellerinde bir sermaye birikirse de bu doğal bir durumdu. Asıl günah olan 
şey lükstü ki, süslü elbiseler, mücevher, dans etmek, oyun seyretmek, sarhoş olmak, 
çalışmayı hasta olmadan kesmek gibi şeyler bunların başında geliyordu. Bu nedenle 
seçilmiş kimse bu günahlardan uzak durmak zorundaydı. İşinde iyi çalışmış olan 
fakat bunun Hıristiyanlıkla uyuşup uyuşmadığı konusunda kuşkulu olan laiklerse, 


artık Tanrıya iyi bir şekilde hizmet ettiklerini öğrenebileceklerdi. Calvin onların 
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faaliyetlerini kutsallaştırmış, sahip olabilecekleri aşağılık duygusunu uzaklaştırmış, 
iç disiplin yoluyla kendilerine güven duymalarını sağlamış ve manevi yaptırımlar 


getirmişti(H.Heaton:1985,çev. M.A. Kılıçbay&O.Aydoğuş, s.213—214). 


17.yüzyıl Avrupa'sında bilim ve felsefe de önemli bir yer tutmuştu. Bilim adamları 
Hollanda'da düşüncelerini açıklamak için özgür ortamdan yararlanıyorlardı. Ancak 
Avrupa'nın diğer ülkelerinde durum çok daha farklıydı. Galilei, düşüncelerinden 
dolayı kilise tarafından mahküm edilmişti. Descartes'te özgür bir çalışma ortamına 
sahip değildi. Ancak 17. yüzyılın ikinci yarısında bilim adamları, bazı yöneticiler 
tarafından desteklenmiş, bilimde ilerlemeler, din ve felsefe üzerinde etkiler yapmıştı 


(N.Akkaya: 1996, s.6). 


1720 yılına doğru Hollanda, Avrupa'da uluslararası maliyenin ve trafiğin merkezi 
olan ve daha önce Venedik, Cenova ve Anvers'in oynadığı rolü oynuyordu. 
Uluslararası kredi işlemlerinin çoğu Amsterdam'da yapılmaktaydı (N.Akkaya: 1996, 
s.5). Hollanda, silah üstünlüğünü kaybetmiş olmasına rağmen maliyesi, deniz 
nakliyat sigortacılığının hemen hepsini tekelinde tutuyordu. 17.y.y da sömürgeler 
genişlemeye devam etti. 1650'lerden itibaren Hollanda Avrupa'nın bir numaralı 
taşıyıcı, tüccar ve maliyeci ulusu haline gelmiş, bazı endüstri dallarında birinci 
sıraya yükselerek, doğu ticaretine egemen olmuştu. Bu duruma toprak kullanımından 
çok, su kullanımına bağımlı olmaları asıl sebep olmuştur. Nehirler ve kanallar, kara 
içi taşımacılığını kolay ve ucuz hale getirmekteydi. Kuzey denizi bir balık yatağıydı. 
Balıkhaneler, hiç bir zaman tükenmeyen "Hollanda altın madeni" olarak 
anılmışlardı. Balina avcılığı Grönland ve diğer kuzey sularında 17. y.y süresince, 
karlı bir gümüş madeni gibi gelişmişti. Daha sonra İskandinavya ve Baltık ülkelerine 
doğru kıyı ticaretini genişletmişlerdi. Hollandalılar Baltık tahıl ve kereste ticaretinin 
de büyük payına sahip olmuşlardır. İsveç bakır endüstrisini denetleyerek finanse 
etmişler ve 1524'te Bergen onlara açılınca Norveç'e girmişlerdir. Norveç balık 
avcılığı açısından olduğu kadar, inşaat kerestesi açısından da önemliydi. Böylece 
Hollanda'nın gemi inşa ham maddesi bu ülkeden getirilmekteydi. Hollanda'da her 
ülkedekinden daha üstün bir gemi yapım endüstrisi gelişmişti. Gemi inşacılığı bir 
ihraç endüstrisi haline gelmişti. 1600'den itibaren Venedikliler 700 tondan büyük 
Hollanda tekneleri almaya başlamışlardı. 17. yüzyılda Hollanda Fransız Doğu 


Hindistan Kumpanyasının gemilerini inşa etmiş, İngiltere'ye gemi satmış ve İspanyol 
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sömürge filosu için tüccar sağlamıştı. Deniz taşımacılığını geliştiren Hollanda'nın 
kıtadaki konumu, ülkeyi deniz yollarının merkezi haline getirmişti. Böylece 
Hollanda 17. yüzyılın yarısında neredeyse bütün Avrupa ticaretini ele geçirmişti. 
Amsterdam burjuvalarının zenginlikleri, parlak bir medeniyetin kaynağı oldu. 
Sanattaki en büyük atılımı da yine 17.yüzyılda ticaret ve denizaşırı genişlemeyle 
güçlendiği bu dönemde yapmışlardır(N.Akkaya: 1996, 5.6). 

Hastane ve yoksul yurtların yönetimi gibi yardım kuruluşları da burjuva yönetimi 
altındaydı. Onların altında yeralan meslek sahipleri “loncalar” halinde birlikler 
kurmuşlar ve burjuva milislerinin kadrosunu oluşturmuşlardı. Milisler daha çok 
törenlerde görev alırken, buna karşılık ülkenin savunmasını paralı yabancı askerler 
üstlenmişti. Surlarla çevrilmiş şehirler, bu paralı askerler tarafından korunmaktaydı. 
Topluma egemen olan ve şehir yönetimlerini de ellerine geçiren burjuvalar sosyal 
yaşamı da canlı tutuyorlardı. Ortaçağ geleneklerini de onlar yaşatıyorlardı. Eski 
Katolik bayramları Hollanda halkı için eğlence sebebi olmaya devam etmekteydi. Bu 
rahat hayattan memnun olan burjuva halk anılarını yaşatmaktan da hoşlanıyordu. 
Yöneticiler, belediye sarayları yapımına ve olanların korunmasına önem 
veriyorlardı. Ayrıca resim sanatında özellikle portreciliğin gelişimini de 
desteklemişlerdir. Ressamlar tablolarında, burjuvaları aileleriyle ve ya işleriyle 


ilgilenirken gösterirlerdi(J.Nagle:1993,s.161) 


3.2.1. Yeni Bir Sanat Üslubu "Barok" 


17. yüzyılın başında Avrupa'da yepyeni bir sanat üslubu doğmuştur. Bu yeni üslup, 
Rönesans üslubundan ayrı, hatta ona tümüyle karşıt bir sanat üslubudur. Sanat 
tarihçileri, yalnız resim, heykel ve mimarlığı değil, öteki sanat dallarını da kapsayan, 
temelde Rönesans'tan farklı, yeni bir dünya görüşüne dayanan bu üsluba "Barok 
sanat" adını vermişlerdir. Barok sözcüğü, Portekizce "Barroco" sözünden gelir. 
Portekizce'de garip biçimli, eğri-büğrü incilere verilen bu küçültücü ad, aradan 
yüzyıl geçtiği halde Rönesans ilkelerine bağlılıkta direnen tutucu kişilerce 
konulmuştur. Mecazi olarak "tuhaf, gülünç, tutarsız" anlamını içermekteydi. Batı 
sanatında her büyük akım, başlangıçta sert tepkilerle karşılaşmış, adlarını da çok kez 


böyle aşağılatıcı tanımlardan almıştır. 
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Barok iki farklı anlam içermektedir. Bunlardan biri estetik kuraldır. Bu anlamıyla 
Klasikçiliğe Okarşı bir tepki olarak odeğerlendirilmektedir... Kronolojiyle 
sınırlandırılmayan bu terim, durağanlığa karşı, coşku ve hareketlilik anlamları 
taşımaktadır. Bu özellik, Wölfflin'in de belirttiği gibi sürekli ve geri dönüşlü bir 
kategoridir. Tüm zamanları içerir. Klasik bir dönemi Barok dönem izler.17. yüzyılın 
tümünü kapsar ve 18.yy da Roma da klasik tepkilerin başladığı 1750lere kadar 
uzanır. Son yıllarda bir bölüm sanat tarihçisi üslubun ortaya çıkış nedenlerine 
toplumsal bir açıklama getirmişlerdir. Buna göre Barok üslup mutlakıyetçi yönetim 
biçimine ya da burjuva strüktürlerinin oluşmasına bağlı olarak değerlendirilmektedir. 
Rönesans hümanizmi insanı ortaçağın boyunduruğundan kurtarmış, insanın 
saygınlığı düşüncesi bireyi dünyanın merkezi durumuna getirmiştir. Bu evrimleşme 
insan eylemlerinin din dışı alanlara kayması sonucunu yaratmış ve kilisenin 
etkinliğinin azalmasına neden olmuştur. Önceden tümüyle kiliseye bağımlı olan 


sanat, yüksek burjuvazinin ve sanat koruyucularının elinde gelişmeye başlamıştır. 


Ancak 16.yüzyılın ortalarında meydana çıkan karşı- reform hareketi bu duruma 
güçlü bir tepki göstermiştir. Otuz yıl savaşlarıyla doruğa varan din kavgalarının 
doğurduğu toplumsal kargaşalar sonucu, burjuvazinin elinde tuttuğu ekonomik ve 
kültürel gücü yeniden kiliseye ve hükümdara kaptırdığı görülmektedir. Bu yıllarda 
Roma Katolik kilisesi tüm Avrupa'da söz sahibidir ve Avrupa dışı ülkelere 
misyonerler göndermektedir. 1537'te kurulan Cizvit tarikatı, 17. yüzyılda güçlenerek 
sanat alanında bir Cizvit üslubundan söz ettirecek kadar etkili duruma gelmiştir. 
Gösteri tutkusu tüm Barok dönem boyunca egemen olmuş ve kendini yaşamın her 
alanında belli etmiştir. Tiyatro sanatı, dinsel ayinler, devlet törenleri, bayramlar, 
dönemin sahneleme sanatına olan tutkusunu açığa vurmaktadır. Abartılmışı seven bu 
üslup, söz sanatıyla ilişki arar, gerçekdışına olan eğiliminden ötürü göz ve 


yanılsamaya önem vermiştir (S.Germaner:1993, 5.195). 


3.3. XVI. YÜZYILDA HOLLANDA SANAT ORTAMI 


17. yüzyılın başlarında, 1609 barışının ardından kuzey Hollanda ulusal 
bağımsızlığını kazandı. Bu ulus Avrupa'nın diğer ülkelerinden demokratik anayasası 
ve Kalvenist dini ile ayrılmaktaydı. Bunun sanatlar üzerinde de önemli sonuçları 


olmuştur. Mimarlıkta sadece ev yaşamı ve gerekleri ile sınırlanmış, küçük ama 


23 


estetik binalar ortaya konmuştu. Heykeltıraşlık konusunda da pek az çalışma 
olduğundan, birkaç önemli mezar heykelini yapabilmek için yabancı sanatçılar 
getirtilmiştir. Heykel sanatının gelişmesine fazla bir olanak yoktu. Buna karşılık 
resim, her şeyden önce gerçeğe açık olan burjuva toplumunun ilgisini kazanmıştı. 
Dolayısıyla resim sanatı, Hollanda'da, sanatsal ifadenin en üstün formuydu. Bu 
denizle çevrili ovanın yumuşak ışığı, tıpkı Venedikliler gibi, Hollandalılara da ton ve 
rengi ayırt etme konusunda büyük bir yetenek kazandırmıştı. Pozitivist burjuva 
toplumu, kendi yaşamının aynası olan ve iyi bir gözleme dayanan bir sanatı 
desteklemişti. Resimler, evlerde kullanılmak üzere ufak boyutlu yapılıyordu. Doğa 
konusunda gözlemci çalışmalarıyla Hollandalı ressamlar tür resimlerinde, 
Flamanlardan daha fazla uzmanlaştılar ve her tarzda ayrı ressamlar ortaya çıktı. 
Hatta peyzaj ressamları, deniz ve kır ressamları, şehir ressamları, figürleri hareket 
içeren ressamlar ve yıkıntıları görüntüleyen ressamlar gibi çeşitli kolları vardı 


(G.Bazin: 1998, 5.387). 


17.yüzyıl sanatının en parlak devrini yaşayan Hollanda'nın resim anlayışına 
Hıristiyan ve burjuva düşüncesi hâkimdi. Bu nedenle Flaman sanatlarının tam aksine 
-her ne kadar Hollanda sanatı köklerini Flaman sanatından alsa da farklılıklar 
içeriyor- ihtişamlı kilise resimleri arka plana atılmıştır. Günlük hayattan alınma 
sahneler daha çok göze çarpar. Hollanda resmi yeni oluşan dini ve düşünsel ortama 
bağlı olarak Katolik ülkelerden farklı bir tutumu benimsemiştir. Özellikle günlük 
yaşamı yansıtan bir sanatın anlaşılabilmesi için, belli bir eğitim gerekmemekteydi. 
Hollanda'da resim sanatının dilin yerini tutan bir anlaşma halini aldığı söylenebilir. 
Hollanda sanatçılarının resimleri, zengin, fakir, okumuş, okumamış herkeste ortak 
düşünce ve duygular uyandırıyordu. Bu resimlerle aynaya bakarmışçasına kendi 
dünyalarını bulmaları, toplumsal dayanışmanın sağlanmasına da yardımda 


bulunmaktaydı. 


Hollanda ressamlarının çalıştıkları koşullar, diğer ülkedekilerden biraz farklıydı. 
Burada sanatçılar siparişlere daha bağımlı çalışıyorlardı. Her ne kadar 1630'dan 
itibaren bütün Avrupa'da (örneğin; Poussin, Velazgucz ve hatta Rubens'in 
durumunda) resim kişisel bir uzmanlık olarak kabul görmüşse de, bu uzmanlık 
alanına bağlı olarak manzara resmi yapan sanatçılar, ev içi görüntüleri yapanlar, 


deniz manzaraları yapanlar olarak bir farklılaşma meydana getirmişlerdi 
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(E.C.Arseven:1983, s.757). Bu eğitim Hollanda'da var olan ortama uygun bir çevre 
buldu. Resim sanatında belli konular üzerinde uzmanlaşma eğilimi de ilk kez bu 
dönemde Hollanda'da ortaya çıkmıştır. Sanatçılar resimlerini satabilmek için bir 
konu üzerinde uzmanlaşmak zorunda kalmışlardı. Bir resim türünde uzmanlaşan 
sanatçılar bunları saklıyor ve resimlerine alıcı bekliyorlardı. Eğer resimleri 
beğenilmezse muhtaç duruma düşebiliyorlardı. Bu yüzden konularında birer usta 
olmak durumundaydılar. Burada sanatçı kendini yalnız ve burjuva toplumu 
karşısında yardımcısız bir durumda buluyordu. Oysa Avrupa'nın diğer ülkelerinde 
sanatçılar, yoğun bir talebi olan dinsel bir çevre içinde çalışmaktaydılar (N.Akkaya, 
1996, s.8). 

Katolik ülkelerden farklı bir tutumu benimseyen Hollanda resmi, bu sebeple de 
gündelik sahneler, doğa manzaraları gibi olağan sahneler ve bunların ardında 


gizlenen dini ve ahlakçı temaları işleyen gerçekçi bir üslubu benimsemiştir. 


Geleneksel figür ressamlığı ve batı kültürünün ortak malı olan mitolojik konuları 
anlatan resimlerde bu dönemde sürdürülmüş, törensel resimlerde bu dönemde 
sevilmiştir. Hollandalı sanatçılar doğayı, sınırsızlığı içinde olabildiğince verebilmek 


için adeta birbirleriyle yarışa girmişlerdir (N.Akkaya: 1996, s.9). 


3.4. XVU. YÜZYIL HOLLANDA RESİM SANATI 


17. yüzyıl Hollanda'sında resim sanatı altın çağını yaşamaktaydı. Deniz ticareti ile 
zenginleşen Protestan Hollanda'da sanat koruyuculuğu saray ve kilisenin 
egemenliğinden çıkmış, burjuva sınıfına geçmişti. Aşırı zenginleşen tüccarlar 
soylulara özenip konaklarını tablolarla süslüyorlar fakat sanat eğitimleri düşük 
olduğu için daha çok konularla ilgileniyorlardı. Bunları daha çok çiçek ve meyve 
resimleri oluşturuyordu. Toprak sahipleri köy manzaralarından, deniz tacirleriyse 
deniz manzaralarından hoşlanıyorlardı. Sakin aile yaşamını yansıtan sahneler de en 
çok aranan konulardandı. Böylece değişik istekleri karışlayan, farklı her konuda 
uzmanlaşan pek çok ressam ortaya çıkmıştı. Bu uzmanlık dallarının arasında 
portreciliğin özel bir yeri vardı. Burjuva insanı da soylular gibi portrelerini 
yaptırarak geleceğe kalma arzusu taşıyorlardı. Frans Hals bu konuda çalışan 
ressamların başında geliyordu. Sanatçı, Velazguez gibi kalın fırça vuruşlarıyla 


çalışmıştır. Böylece resimlediği portreler sanki canlıymış gibi kıpırdanıp 
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titreşiyordu. Bu dönemde bazı dernek yöneticileri de grup portreleri yaptırıyorlardı. 
Frans Hals bu konuda da uzmandı. "Öksüzler Yurdu Kadın Yöneticileri" (Frans Hals 
Museum, Haarlem) adlı yapıtı, onun grup portreciliğindeki başarısının en önemli 


örneğidir. 


17. yüzyıl Hollanda resim sanatının en ünlü sanatçısı olan Rembrandt'ın herkesçe 
bilinen "Anatomi Dersi" (Mauritshuis, The Hague) adlı yapıtı da aslında bir dersi 
değil, Amsterdam'ın cerrahlar loncası üyelerini göstermektedir. Sanatçının "Gece 
Devriyesi" (Rijksmuseum, Amsterdam) adlı yapıtı da yanlış tanımlanmış, tablo 
zamanla karardığı için bir gece resmi sanılmıştır. Oysa yapıt kenti koruyan milis 
birliği üyelerini gündüz gözüyle betimleyen bir grup portresidir. Rembrandt yaşadığı 
burjuva çevresinin beğenisine kendini kaptırmamış, belli bir uzmanlık dalıyla 
kendini sınırlamaya razı olmamıştır. Son yıllarını yoksulluk içinde geçirmek 
pahasına piyasa ressamı olmaya yanaşmamıştır. Az sayıdaki dostları da daha çok 
açık görüşlü din adamlarıyla, klasik kültürü özümsemiş hümanistler olmuştur. 
Sanatçının yapıtlarında dini konular ağır basar. Tevrat'tan ve İncil'den alınmış 
sahneleri derin bir dini duyarlık, insancıl bir sıcaklık ve şefkatle işlemiştir. Sevgi 
konusunu da kutsal bağlılık inancıyla ele almıştır. "Peygamber Yakub'un, Yusuf'un 
oğullarını kutsayışı" (Staatliche Kunstsammlungen, Kassel) adlı yapıtında da aynı 


inanç sıcaklığını anlatmak istemiştir. 


Rembrandt renkten çok bir ışık ressamıdır. Birkaç rengin; kırmızı, sarı ve 
kahverenginin değişik tonlarıyla yetinmiştir. Kutsal Kitapta yer alan parasını har 
vurup harman savuran müsrif oğul'un baba ocağına dönüşünü (Hermitage, 
Leningrad) gösteren resminde, ailenin şefkatli havası daha çok ışığın ve hareketin 
ifadeci kullanımıyla sağlanmıştır. Rembrandt'ın bir başka özelliği de dramatik 
olayları Caravaggio gibi en şiddetli anında ele alıp ani bir etki sağlamaktan 
kaçınmasıdır. Peygamber Musa'nın Tanrıdan aldığı on emri taşıyan tabletleri yere 
çalmak için kaldırışını gösteren resmi (Gemaldegalerie, Berlin) bu özelliği açıkça 
vurgular. İnançla dönen Musa'nın kavmini altın buzağıya tapınırken buluşu, onu 
büyük bir öfkeye ve umutsuzluğa düşürmüştü. Sanatçı burada öfkenin şiddetinden 
çok umutsuzluğun içe işleyen acısını vermek istemiş, kalıcı etkiyi tercih etmiştir. 

Rembrandt aynı zamanda -belki de öncelikle- erişilmez bir portre ressamıydı. Ünlü 


yapıtı "Miğferli Adam"'da (Dahlem Gallery, Berlin) model olarak kardeşini 
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resmetmiştir. Ama bu sıradan bir asker portresinden öte, türlü deneyimlerle iç 
dünyasını zenginleştirmiş bir kişinin düşünceli halini anlatan bir portredir. Çelik 
yakalık ve miğferdeki altın yaldızın ışıltıları bu iç anlatıma daha bir güç katmaktadır. 
Rembrandt, ilk gençlik yıllarından itibaren sıklıkla kendi portresini de yapmıştır ki 
bunların sayısı elli kadardır. Kendisini bu kadar çok betimleme nedeni yıl yıl, dönem 
dönem kendi iç dünyasını tanımaya çalışması, iç yaşamının bir çeşit günlüğünü 


tutmaya çalışması ve kendini aramasıdır(J.Turner:2003,s.267—299). 


Protestan olan Hollanda 17.yüzyılda sanat bakımından gerçekten altın devrini 
yaşamaktaydı (C.Kınay: 1993, 5.101). Bu küçük ülke, İspanyollarla yaptığı savaşla 
bağımsızlığını kazanmış ve Protestanlık düşüncesiyle yoğrularak yapıtlardaki 
bütünlük ve çok yönlülük bakımından eşine rastlanmayacak bir resim sanatı 
geliştirmekteydi (C.Kınay: 1993, s.520). Eski geçmişi ve dini kurumlarıyla bağlarını 
koparan Hollanda, giderek maddi gücü yüksek bir ülke haline gelmişti. Bu sayede 
önemli bir sanatsal atılım da yaşayan ülke yeni bir resim anlayışını ortaya 
koymuştur. Yeni oluşan dini ve düşünsel ortamına bağlı olarak Katolik ülkelerden 
farklı bir tutumu benimsemiştir. Bu sebeple de gündelik sahneler, doğa manzaraları 
gibi sıradan sahneler ve bunların ardına gizlenmiş dini ve ahlakçı temaları işleyen bir 
tarzı benimsemişlerdir (E.Beksaç: 1994, s. 67). Geç Maniyerizm ortamında yetişmiş 
olan bir ressamlar kuşağı, daha 1615'lerde bu ülkeye ulusal resim sanatını 
kazandırmışlardır. Konular Oo bir önceki yüzyıla göre bütünüyle 
değişmiştir(G.Pischel: 1983,çev. H.Kuruyazıcı&Ü.Alsaç, 5.519). 

İspanyol yönetimindeki Flemenk ülkelerinin tam tersine, siparişçi olma durumunu da 
yavaş yavaş yitiren Protestan kilisesi, artık azizlerin ve din uğruna canlarını vermiş 
olanların yaşamlarını canlandıran sunak resimleri ısmarlamamaktaydı. Resim 
alanında portreler, manzaralar ve iç mekân resimleriyle yakalanmaya çalışılan bir 
gerçeklik, sanatsal ilginin merkezini oluşturmuştur. Bu sanat, dünya ile daha özgür 
ve bağımsız bir ilişki içine girmiş olan insanlarda uyanan yeni bilinci yorumlamıştı. 
Süsleme ve görkemli öğeler terk ediliyordu. İnsanların kendilerini içinde görmek 
istedikleri yeni ve özgür yaşam isteği karşısında, gerek pagan gerekse Hıristiyan 


mitleri anlamlarını yitirmişti. 


Hollanda resim sanatında dinsel konulara önem verilmemiş, sanatçılar portreler, 


genre (janr), peyzaj türleri, sokak görüntüler ve iç mekan tasvirleri üzerinde 


2 


durmuşlardır. Ancak bu sanatçılar arasında Rembrandt, sipariş üzerine bazı dinsel 
konulu tablolar ve gravürler yapmıştı (C.Kınay: 1993, s.101). Hollanda resminin bir 
diğer tipik özelliği de sanatçıların belli bir konuda uzmanlaşıp, sadece bu uzmanlık 
konusu dâhilinde resimler yapmış olmasıdır. Manzara resminde uzman bir sanatçı 
tüm çalışmalarında bu konuyu ele alırken, ev içi görüntüleri çalışmış bir diğer 


ressam yine hep bu konuda çalışmalar yapmıştır. 


17.yy Hollanda resmi, en dar anlamda, bir dış görünüm resmidir. Bu nedenle, bu 
çerçeve içinde Rembrandt, kendi dinsel tutumu ile tek başına kalır. Aynı durum, 
gerçeği şiirleştiren Delftli Jan Van Vermeer içinde geçerlidir. Rembrandt'ın, Barok 
resmin gelişiminde önemli bir yeri olmuştur. Kendine özgü ışık- gölge kullanımıyla 
Caravaggio tarafından oluşturulan bu anlayışın bir devamı ve gelişimini saylayan 
sanatçı, resimlerinde insan psikolojisi ile ruhsallığı da ön plana çıkarmıştır. Gerçekçi 
gözlemlerle çalıştığı figürlerinde ruhsal âlemle maddesel âlem arasında bağ kurmaya 


çalışmıştır (E.Beksaç: 1994, s. 67). 


Bu dönemde Hollanda da sanat bir burjuva sanatıdır. Siparişleri verenler tüccarlardır 
ve onların işlenmesini istedikleri konularla, sanatçıların düşünceleri uyum içindedir 
(S.Germaner:1993,s.801). Boyutları da küçülen resimlere daha çok burjuva evlerinde 
rastlanır, bunlar daha iyi görülebilmeleri (hatta büyüteçle de seyredebilmeleri)için 
göz hizasına asılırdı. Günlük yaşamdan sahneleri anlatan resimler ve natürmortlarda, 
bilinen gerçeğin, yani gerçekliğin inceden inceye yansıtılması, önemsenmekteydi. 
Pieter Claesz (1591-1661), Willem Heda, Willem Kalf gibi ressamlar, nesneleri 
onlardan bir resim türetecek biçimde ustalıkla düzenlenmiş bir kompozisyon içine 
yerleştirmiş ve eşyaların resimsel niteliğini, tamamen bireysellik dışı tasvirine tercih 
etmişlerdir. Monografik resim, özellikle gündelik yaşam manzaralarını resmeden 
küçük ustaların alanıydı ve farklı konuları işleyen bu resimler, Hollanda'nın 
toplumsal yaşamının tümünü kapsıyordu(P.&L. Murray:1972, s.32). Jan Steen, 
Adrian Van Ostade Isaack Van Ostade gibi ressamlar popüler gerçekliği, Gerhard 
Ter Borch, Gabriel Metsu, Gerard Dou, Pieter de Hooch ise yumuşak gerçekliği 
seçmişlerdir. Portre ressamları, figürleri belli bir mekân ya da çerçeve içine 
yerleştirmedeki yetenekleri bakımından birbirlerinden ayrılıyorlardı. Hollanda 
okulunda çok rastlanan bir tür resim olan grup portrelerini (dayanışma dernekleri, 


meclisler ve loncaların canlandırıldığı resimler) kişileri tek bir kompozisyon içinde 
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toplama konusunda güçlük çekiyorlardı. Birçok kişiyi bir masa çerçevesinde doğal 
ve canlı bir şekilde resmetme konusunda güçlük çektikleri halde, Frans Hals ya da 


Rembrandt aynı sorunu kolaylıkla çözmüştür. 


Peyzaj türünün en büyük ressamları olan Salomon Van Ruysdael, Jacob Van 
Ruısdael, Jan Van Goyen, birlik ve beraberlik gösteren çizimleriyle ve iyi 
dengelenmiş renk tonlarıyla resimler yapıyorlardı. Meindert Hobbema gözlemlenmiş 
ayrıntıları birbiri ardına kullanırken, sadece Pieter Saenredam kilise resimleri yapmış 


ve ışığı kullanmada büyük duyarlılık göstermiştir. 


İtalyan etkisi, Roma'da bir süre bulunan ve hemen hepsi Utrecht'li olan "Romanist" 
ressamlar tarafından Hollanda'ya getirtilmiştir. Bunlar Caravaggiovari yöntemle, 
hacimleri eğik ışıkta göstermeyi, çok figürlü kompozisyonlar yapmayı sürdürmüşler 
ve konularını içki içiciler, kâğıt oyuncuları, kabare müzisyenleri, kumarhaneler gibi 
alt tabakaların yaşamına ilişkin görünümlerden alarak daha çok bayağı 
diyebileceğimiz bir gerçekliğe yakınlık duymuşlardır. Frans Hals ve Rembrandt da 
bu dönem içinde yetişmiştir. Frans Hals, karanlık ve gösterişli yerlere olan 
düşkünlüğünü bu etkiden alırken, Rembrandt ise, tarihsel resim ve anıtsal 


kompozisyon anlayışını benimsemiştir. 


Ancak 17. yüzyılın sonlarına doğru Hollanda resmi, Fransız ve İngiliz inceliğine 
yönelerek bütünlüğünü yitirmiştir(GinaPischel:1983,çev. H.Kuruyazıcı&Ü Alsaç 
s.519). 


Bu dönemde resim sanatında çok büyük ustalar yetişmişti. Bunlardan en 
önemlilerinin başında Frans Hals (1580-166), Rembrandt Harmenszon Van Rıjn 
(1606-1669) ve Delf'li Jan Vermeer (1652-1675) gelmektedir. Bu sanatçılar dışında 
peyzaj, iç mekân konulu büyük eserler vermiş sanatçılarda 17.yy Hollanda sanatının 


önemli temsilcilerindendir (C.Kınay: 1993, s.101) 
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3.5. HOLLANDA SANATI VE SANATI ETKİLEYEN COĞRAFYASI 


Almanya ile Belçika arasında şimal denizi sahilinde olan Hollanda toprakları deniz 
seviyesinden aşağıda bulunur ve bu nedenle birçok yerine setler yapılmıştır. Her 
tarafında kanallar açılarak kayıklarla ulaştırma işleri sağlanmıştır. Suyu ve çayırları 
bol olan ülkede her tarafta beslenen inekler ve yel değirmenleri, Hollanda'yı bir 
peyzaj ülkesi yapmış ve Avrupa'nın hiçbir tarafında görülmeyen güzel manzaralarla 


tasvirini sağlamıştır. 


15 ve 16.yüzyıllar da Hollanda'nın başlıca sanat şehirleri olan Harleem ve La 
Haye'deki ressamlar, Anvers, Amsterdam ve Bruges şehri ressamlarından farklı 
tarzda çalışmamışlardır. Fakat 17.yüzyıldan sonra Hollanda'nın geçirdiği dini, siyasi 
ve toplumsal değişiklikler bu iki ülkeyi birbirinden ayırmıştır. Rubens'in Flaman 
sanatı Rhin nehrinin ötesine geçememiştir. Rubens, Katoliklerin bulunduğu bir 
bölgede kalırken, Hollanda'nın en büyük ressamlarından Rembrandt ise bulunduğu 
bölgenin ruhuna göre bir ifade tarzına sahip olmuştur. Dünyanın en büyük 
ressamlarından sayılan bu iki sanatçı birbirinden tamamıyla uzak birer ifadeye 
sahiptiler. Rubens'in eserlerinde neşe ve hayal hâkimdi. Rembrandt'ınkiler ise daha 


ağırbaşlı ve ciddi olduğu gibi daha gerçekçi ve daha samimiydiler. 


Hollanda ihtilalinden sonra ülkede birleşik eyaletler oluşması bu ülke için çok farklı 
bir durumu da beraberinde getirmişti. Din, ırk ve tarih onu Rönesans hareketinin 
dışında bıraktı. Hollandalı sanatçılar, Flamanlar gibi Latin kültürünü takip etmemiş 


ve eski Romanın putperest sanatına dönmemiştir. 


Dini ve gösterişli resimler sahasından uzaklaşan sanatçılar hayatın dar çerçevesi 
içinde kaldılar ve gerçekçi şekilleri aradılar. Bu nedenle onlar daha doğal, insancıl ve 
dünyevi konularla uğraştılar. Bu eserleri anlamak için yüksek kültüre ihtiyaç yoktu 
ve teknik, estetik ve tarih bilimine o kadar da gerek olmuyordu. Her şeyi doğada 
olduğu gibi yapmak yeterliydi. Ayrıca eski bir atölye geleneği de mevcut değildi. 17 
yüzyıl Hollanda resimlerinin bugünkü resimlerden farkı sadece eserlerdeki figürlerin 


kıyafetleridir. 
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Din reformu diğer Germen ülkelerinde olduğu gibi Hollanda da tasvir sanatını 
bitirmek üzereyken burada resim sanatına verilen önem, onu farklı boyutlarda 


yeniden yaşatmıştır. Kalvenizm, resim sanatını yasaklamamış yalnız laikleştirmiştir. 


Dini konulu resimler terk edildikten sonra ressamlar onların yerine portreler, 
peyzajlar ve gerçek yaşamdan sahneler- genre- yaptılar. Artık kiliseler için resim 
yapmayan sanatçılar halk için tablolar yapıyorlardı. Bu nedenle herkes evlerinin 
duvarlarını aile portreleri ve manzara resimleriyle süslüyorlardı. Resim sanatının 


bugünkü modem yaşamda aldığı yer, ilk defa 17.yüzyıl Hollanda'sında görülmüştür. 


Resim orada ilk anlamından çıkarak evleri süsleyen bir eşya haline gelmiştir. Şu an 
günümüzde çok büyük bir lüks olarak evlere alınan orijinal tablolar, o zaman en 
basit evlere kadar girebilen doğal bir durumdu. 16. yüzyılın sonlarına doğru, yani 
Hollanda, Katolik ve Latin Avrupa'dan ayrılmadan önce, resimlerde Roma etkisi 
vardı, fakat ülke Katolik dünyasından ayrıldıktan sonra gerçeğe daha uygun eserler 
yapılmaya başlandı. Primitiflerden miras kalan parlak renkler ortadan kalkmıştı. 
Halkın giydiği koyu renkli ve siyah elbiseler, kanalların çamurlu suları, gökyüzünün 


büyük bulutlarındaki pastel renkler tüm incelikleriyle tasvir edilmeye başlanmıştı. 


Rhin nehrinin öbür tarafındaki tablolarda görülen parlak renkler Hollandalılarda 
görülmüyordu. Hollanda peyzajları, doğada olduğu gibi sisli bir hava altında tekdüze 
görünen toprak ve su renklerini bütün sağlamlığıyla tasvir ediyordu. Bununla 
beraber Hollandalılar şiddetli renklere karşı duygusuz değillerdi. Halıları, çiçekleri, 
çinileri de severlerdi, fakat resimlerinde böyle güçlü renkleri kullanmazlardı. Renk 
gamları daha çok monokrom tarzdaydı ve kuvvetli renklerin sınırlamasından uzaktı. 
Hollanda ressamlarının bıraktıkları portrelere bakıldığında bunların o dönemde 
yapmış oldukları kişileri tüm gerçekçiliğiyle ve özellikle bulundukları konumlarıyla 


birlikte tasvir ettikleri görülür. 


Hollandalıların yaşayışlarını gösteren çok güzel eserler bırakmış. Hollanda'nın 
ressamlarından biri de Frans Hals'tır. Harleem şehrinde yaşayan sanatçı, döneminin 


günlük olaylarını resimlerinde tüm doğallığıyla yansıtmıştır. 


Hollanda ressamları içinde Terburg, Metsu, Pieter De Hooch, Vermeer de diğer 


önemli sanatçılar arasındaydılar. Bunların yaptıkları tablolardaki tüm kişiler gerçek 
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yüzleri ve ruh halleriyle tasvir edilmiştir. Her biri hayatın bir sahnesi doğal şekliyle 
gösteren resimlerdir. Bu resimlerde portreler kadar eşyalara da önem verilmiştir. 
Hollandalı ressamların önem verdikleri bir diğer konu ise ışıktır. Enteriyör 
resimlerde pencereden gelen ışığa ve yüzü aydınlatan yansımalara büyük bir özenle 
çalışılmıştır. Bu eserlerde hayal ve şiire çok yer verilmemiş, hayatın doğal, acı ve 
ihtiraslı sahneleri tasvir edilmemiştir. Hepsi de sakin ve huzur vericidir. Hollanda 
resimlerinde şiir yalnız ışıkta aranmıştır. Vermeer de Delft ve Pieter de Hooch'un 
resimlerinde bir pencereden giren ve portrelerin yüzüne çarpan, odanın içindeki 


eşyaları, halıları etkileyen bu ışıklar büyük bir özenle yapılmışlardır. 


Bir takım ressamlarsa geniş çayırlarda otlayan inekleri, yel değirmenlerini, 
kanalların durgun sularını tasvir eden resimler yapmışlar ve bunlara siyah elbiseli 
portreler ile tam bir Hollanda karakteri vermişlerdir. Peyzajlarda geniş ovalar 
üstünde salınan kocaman bulutların güzelliğini diğer Avrupa ressamlarından önce 
hissetmişlerdir. J. V. Goyen ve Cuyp'in bu konuda saman rengindeki suların içine 
düşen yansımaları ve yelkenlileri ile çok güzel peyzajları 


vardır(R.H.Fuchs:1994 ,5.103—112). 


Özellikle iç mekân resimleri, varlıklı Hollanda burjuvalarının yaşadıkları çevreleri 
betimleyen ve bu kişilerin portrelerini yapan Vermeer, Steen, Terborch, Gabriel 
Metsu, Hooch, bu alanda çalışmış ustalardır. 17.yy'da Hollanda da yeni bir tür 
yaratılarak, grup portreleri yapılmaya başlanmıştır. Lonca ve aile toplantılarını 
betimleyen bu sahneler Hals ve Rembrandt'ın yapıtlarında ölümsüzleşmiştir 
(S.Germaner:1993,s.197). Tüm bu yeni resim anlayışıyla ve getirdikleriyle 17. 


yüzyılda Hollanda resim sanatı, sanat tarihinde önemli bir yere sahiptir. 
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BÖLÜM IV 


4.1. PETER CLAESZ (Pitır Kılays) 


Resim | 

PIETER CLAESZ (1597 Steinfurt—-1661 Haarlem) 

VANİTASLI NATÜRMORT 

1630 ğ 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

39.55 X56CM 

MAURİTSHUİS MÜZESİ, THE HAGUE 

Almanya'da doğan sanatçı, 1617'de Haarlem'e yerleşerek önemli Hollandalı 
natürmort ressamlarından biri olmuştur (S.Seymour, 1999, 5.95). Sanatçının 
"Vanitaslı Natürmort" adlı yapıtı küçük boyutlu ve dikdörtgen formdadır. Yeşil 
örtülü masanın bir bölümü ele alınmış ve Hollanda resimlerindeki genel vanitas 
objeleri kullanılmıştır. Kompozisyonda ışığın en güçlü aydınlattığı obje olan 
kafatası, eski kitap tomarlarının üstünde ve ön plandadır. Hemen yanında ucu 
mürekkepli beyaz tüy kalem kitaplarla aynı kaçış noktasında yer alır. Kafatasının 
arkasında ve geri planda ise bir kemik ise cam kadehi masaya devirmiş gibi 
durmaktadır. Masanın izleyiciye yakın kısmında ise mavi kurdeleye bağlanmış tek 
bir anahtar, cep saatinin etrafından aşağı doğru sarkmıştır. Kompozisyonun arka 


planında ise masa üzerinde bir kandil vardır. Resim sarı- kahve tonlarındaki duvarla 


adeta sınırlandırılmıştır. 
Sembol Kullanımı 


Kitap, kafatası, saat, kandil, kadeh, anahtar resimde sembol olarak kullanılmış 


objelerdir. 


Konusu vanitas olan bu natürmort çalışma klasik vanitas objeleriyle kurgulanmıştır. 
Vanitas tarzı, Barok dönem Hollanda resimlerinde oldukça sık kullanılan bir tür 
olup, buradaki her objenin sembolik bir anlam için kullanıldığı bilinmektedir. Bu 
semboller aracılığıyla izleyiciye hayatın geçiciliği, ölümün bir gerçek olduğu ve bu 
gerçekten kaçış olmayacağı anlatılır. İzleyiciye tüm bunlar hatırlatılarak, hayatı 


doğru yaşaması gerektiği vurgulanmaktadır. Eser durgun, dingin bir atmosfer 
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taşımaktadır. Sanatçı kompozisyonda masanın kenar çizgilerine karşılık, üstündeki 
objelerin —özellikle kitap, kalem ve kemiğin- çizgilerini uyumlu kullanmıştır. Bu 
çizgiler grafik düzeninde sanatçı tarafından dikkate alındığını göstermektedir. 
Kompozisyonun ilgi odağı kitap üzerinde konumlandırılmış kafatasıdır. Mekân 
kurgusaldır ve iç mekândan bir kesit olduğu görülür. Resmin renk düzenine 
kahverengi ve kirli sarının tonları hâkimdir. Belirli bir armonide yapılmış eserde; gri, 
yeşil, kahverengi ve kirli sarı kullanımı sadece sembol amaçlı değil, psikolojik etkiyi 
arttırmak içinde kullanılmıştır. Gri, kahve ve yeşil tonlarıyla "Vanitaslı natürmort" 


monokrom bir çalışmadır. 


Bu yapıtında sanatçı yapay ışık kullanmıştır. Işığın kaynağı belirsizdir. 
Kompozisyon düzeni içinde bunu dilediği gibi kullanan sanatçı, ışığı sembolik 
anlamları güçlendirmek amaçlı bazı objeler üzerinde daha güçlü yansıtmıştır. Işığın 
ifadesel etkiyi arttırmasını amaçlayan sanatçı, özellikle vurgulamak istediği objeleri 
aydınlatmıştır. Işığın zarif kullanımı ve monokrom renk paleti bu psikolojik etkiyi 
daha güçlü hale getirmiştir. Masanın belli objeler dışındaki kısmı karanlık gölgeler 
içinde eriyip kaybolur. Doğal dokuyu anlatımda ana araç olarak kullanan sanatçı, 
yapıtın vanitas objelerini oldukça gerçekçi resmetmiştir (P.Gely: 1961, s.138). 
Kapalı kompozisyon formunda çalışılmış eserde, kirli sarı ve masanın da yeşilinden 
tonlar taşıyan duvar, resim düzlemine sınır etkisi yapmıştır. Sanatçı bunu masa 
üstündeki objeleri vurgulamak amacıyla yapmıştır. Asıl vurgulamak istediği masa 
üzerindeki bu kurgudur ve gözün başka bir alana kaymasını engellemek istemiştir. 


Kompozisyon düzeni gözü güçlü biçimde kafatası üzerine bakmaya zorlar. 


Yapıtlarının birçoğunda gösterişsiz objeler seçen Clasz'ın son zamanlarında yaptığı 
resimler daha renkli ve dekoratiftir. Işığı daha çok sembolik anlatımlarını 
kuvvetlendirmek amaçlı ve yapay kullanmıştır. Çalışmalarında monokrom renk 


düzeni onun başlıca üslup özelliğini oluşturmaktadır. 


Resimde masa üzerinde oldukça eski ve yıpranmış bir kitap, üzerinde insana âit bir 
kafatası, kemik ve tüy bir kalemle, devrilmiş bir kristal kadeh, sönmüş yağ lambası, 


saat ve mavi kurdeleyle bağlanmış bir anahtar kullanılmıştır. 
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Sanatçı, bu eserinde de diğer çalışmalarında olduğu gibi vanitas konusunu işleyerek, 
izleyiciye bir mesaj verme çabası içindedir. Vanitas, adını kutsal kitabın Vaiz 
bölümünden alır (1, 2, "boşların boşu, vaiz diyor, boşların boşu, her şey boş") ve 
Kalvinist bilginlerin çalışmalarına dayanan sembollerden oluşan özel bir natürmort 
türüdür. Claesz de bu eserinde tüm vanitas çalışmalarında olduğu gibi resmettiği 
nesnelerle izleyiciye yaşamın kısalığını ve dikkatli yaşanması gerektiğini hatırlatmak 


istemiştir(R.Leppert: 2002, çev. İ. Türkmen, 5.86). 
Sembollerin Anlamı 


Bu vanitas natürmortunda kafatası ölümü simgeler. İnsanın faniliğinin, ölümlü 
olduğunun ve dünyasal her şeyin geçici olup, her canlının bir gün öleceğinin 
sembolüdür (J.C.Cooper: 1990, 5.154). Sayfaları eski ve yırtılmış olan kitap, bilgi, 
kültür ve entelektüel hayatın işareti olup, bunlarında ölümlü olduğunu anlatır. Kitap 
eskimiş ve yıpranmıştır. Bununla onunda içindeki bilgiler gibi gelip geçici olduğu 
anlatılmıştır (G.Ferguson: 1961, s. 171; J.C.Cooper: 1990, s.24 & M.Battistini: 2004, 
s.363). Kristal kadeh, saflığın ve mükemmelliğin sembolüdür (J.C.Cooper: 1990, 
s.48 & G.Ferguson, 1961, s. 175). Bilgi ve kişisel aydınlık anlamı da taşıyan bu 
kristal kadehin, masa üzerinde devrilmiş oluşuyla sanatçı tüm bunların tersini 
anlatmak istemiştir. Saflığın, ruhsal temizliğin sembolü olan cam kadeh burada 
devrilmiş şekliyle kaybedilmiş saflığı anlatmıştır. Sanatçı bu durumla dikkatli 
yaşamamızı, ruhun saflığı dünyasal zorluklara rağmen korumamız gerektiğini 
vurgulamak istemiştir. Mavi kurdeleyle bağlanmış tek anahtar ise cennetin ve 
yeryüzünün bilgi anahtarının sembolüdür (J.C.Cooper: 1990, s.91). Kurtuluş işareti 
de olan anahtarın bir dine giriş ve kabul töreni anlamı da vardır. Anahtar ayrıca, 
Matta İncilinde bölüm 16.19'a göre İsa'nın Aziz Petrus'a "Sana göklerin 
hükümranlığının anahtarlarını vereceğim; yeryüzünde her ne bağlarsan, göklerde de 
bağlanmış olacak" sözüyle ilgili olarak kullanılmıştır. Ruhsal temizliğin 
gereklerinden olan barışma olgusu ve yeryüzünde yapılan iyi işler, kişiye 
gökyüzünde cenneti vaat etmektedir. Sanatçı bu durumu aynı zamanda İncil'deki bu 


cümleyle bağlantılı olarak ta düşünmüştür. Aynı zamanda kurtuluş işaretidir. 


Sönük yağ lambası da kafatası gibi ölümün sembolü olup ruhun sönüp gideceğini 


anlatır (M.Battistini: 2004, s.363). Saat ise tüm vanitas resimlerinde olduğu gibi 
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gelip geçen zamanla birlikte her şeyin ölüme doğru gittiğini gösteren bir işarettir 


(J.Hall: 1996, s.72). 


Yaşamı hakkında fazla bilgi edinemediğimiz sanatçı hakkında en önemli bilgi oğlu 
Nicholas Berchhem'in ünlü bir manzara ressamı olduğudur. Almanya da doğan 
sanatçı yirmili yaşlarında Hollanda'ya gelerek Haarlem'e yerleşmiştir. Vanitas 
konulu natürmortlar çalışmış olan sanatçı bu konuda en önemli Hollandalı sanatçılar 


arasındadır (1.Chilvers: 1996, s.108). 


Claesz bu natürmortu Avrupa kitap pazarının genişlediği dönemde yapmıştır. Sanatçı 
burada metafiziksel bir yaklaşımla, her şeyin boş olduğu kavramını, masa üstündeki 
eski kitap tomarlarıyla anlatmak istemiştir(B.Haak:1996,s.98). Tüm Hollanda 
resimlerinde olduğu gibi "vanitas" yaklaşımı; kafatası, kum saati, söndürülmüş mum 
ya da bu resimde asıl etkiyi veren devrilmiş şarap kadehi gibi objelerle sembolize 
edilmiştir. Eser, gerek monokrom renk tonlarına rağmen dikkatli kullanılmış ışık- 
gölgesiyle, gerekse kullanıldığı sembollerin anlamıyla oldukça önemli bir 


çalışmadır. 
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Resim ? 


PIETER CLAESZ 
GÜMÜŞ KÂSE VE KADEHLİ NATÜRMORT 
TARİHİ BİLİNMİYOR 

AHŞAP ÜSTÜ YAĞLI BOYA 


42 X 59CM 
STAATLICHE MÜZESİ- BERLİN 


Tarihi bilinmeyen bu resim oldukça küçük boyutlarda olmasına ve ahşap üzerine 
resmedilmesine rağmen mükemmel bir ustalıkla yapılmıştır. Devrilmiş gümüş bir 
kâse, yarısı boş bir şarap kadehi ve iki metal tabaktan oluşmuş natürmort dikdörtgen 
formdadır. Masa üzerinde solda birkaç ceviz de görülmektedir. Metal tabaklardan 
birinde istiridye içi, diğerinde devrilmiş metal kâse yanında tek bir yeşil zeytin tanesi 
bulunmaktadır. Kompozisyon masanın bir bölümünde oluşturulmuştur ve resim 


duvarla sınırlandırılmıştır. 
Sembol Kullanımı 


Şarap kadehi, ceviz, zeytin, metal tabak, kâse, istiridye resmin sembolik 


objeleridir. 


Birkaç zeytin ve ceviz tanesiyle, şaraptan kurulu olmasına rağmen resmin konusu 
kahvaltı natürmortudur. Çok az yiyeceğin görüldüğü masa, izleyicide görsel sınır 
etkisi yaratmıştır. Üzerindeki iki metal tabak ve kadehin dikey çizgisine karşın 
devrilmiş kâse kompozisyonda hareket yaratan objelerdir. Clasz bu grafik düzen 
üzerinde düşünmüş ve gerek yatay gerekse dikey çizgilerle resimde ritm 


oluşturmuştur. 


Yapıt sanatçının diğer çalışmaları gibi pastel tonlardan oluşmuştur. Gri ve 
kahverengi ile hafif kirli sarılardan oluşan natürmortta renk düzeni bilinçli olarak 
konuya uygun seçilmiştir. Sanatçının en belirgin üslup özelliklerinden olan bu renk 
düzeni, sembolik anlamları ve psikolojik etkilerde düşünülerek çalışılmıştır. 
Monokrom renk paleti de sanatçının üslup özelliklerindendir (1.Chilvers: 1996, s. 
108). 
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Işık sol üstten gelir ve kaynağı belli değildir. Objeler üzerinde özellikle kadeh ve 
kâse de yansıyarak parlamıştır. Masanın ön kısmı gölgede kalmış ve cevizlerin belli 
belirsiz görünmesine yol açmıştır. Claesz tüm resimlerinde olduğu gibi bu yapıtında 
da yumuşak renk ve ışık kullanımlarıyla şiirsel bir anlatım yolunu seçmiştir. Bu 
renkler arası belirsiz geçiş üslubu onun diğer çalışmalarının da en belirgin 
özelliğidir. Monokrom değer içindeki resimde, gri, yeşil ve gümüş rengin tonları 


baskındır. Yapıt Claesz'in yumuşak fırça dokunuşları ve renk tonlarıyla çalışılmıştır. 
Sembollerin Anlamları 


Resim sanatçının diğer çalışmalarında da görüldüğü gibi sembolik anlatımlarla 
doludur. Resim az sayıda objeden oluşmuştur ve dönemin dini inanışı ile siyasi 


görünüşüne bir gönderme yapar. 


Vanitas resimlerinde sıkça kullanılan kristal kadeh içindeki şarap ki bu kadeh ve 
şarap kilisedeki kutsal kâsenin de sembolüdür, İsa'nın son akşam yemeğindeki 
sözüyle ilişkili olup, kanının insanlığın günahlarını kurtarmak için döküldüğünün 
işaretidir. Ancak burada daha çok dünyevi zenginlik anlamında kullanılmıştır. Bu 
natürmortun diğer objelerinden anlaşılmaktadır. Kristal (cam) kadehler, ruhsal 
yücelik sembolüdür (J.C.Cooper: 1990, s.48 & G.Ferguson: 1961, s. 175). Ceviz gibi 
kuruyemişler dünyevi zevkleri belirten işaretlerdir ve verimliliğinde sembolleridir 
(L.Impelluso: 2005, s.172). Arkada kadeh yanında kullanılmış, içi tabağa boşaltılmış 
istiridye de dünyasal zenginlik ve lüks anlamındadır. İstiridyenin birçok anlamı 
vardır, kadınla bağlantılı olup, onun yaratma gücü ile ilgili olduğu gibi; yeniden 
doğma -ki bu Venüsün bir istiridye kabuğunda doğuşuyla ilgilidir- anlamları da 
vardır (J.C.Cooper: 1990, s.124 & Impelluso, 2005, s.351). Bıçak da metal tabak 
gibi ruhsal yüceliş anlamındadır. Sanatçı burada bıçağı metal tabağa dayamıştır ve 
birlikte kullanımları ruhsal yücelik anlamını pekiştirmiştir. Metal tabak içindeki tek 
zeytin tanesi kilisenin meyvesi anlamını taşır. Barışın ve imanın, inancın ve 
sadakatin sembolüdür(G.Ferguson: 1961, s.35). Burada metal tabak içinde 
kullanılmış tek yeşil tanesi insan ve Tanrı arasında olması gereken barış anlamıyla 


bağlantılıdır(G.Ferguson: 1961, s.35). 
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Claesz, birkaç küçük objeyle oluşturduğu sade renk anlayışındaki kompozisyona, 
güçlü ve sembolik anlamlar gizlemiştir. Objelerin sembolik anlamlarını bilmeyen 
izleyiciye göre bu yapıt sıradan bir natürmort izlenimi taşıyabilir. Ancak yukarıdaki 
her türlü olayın anlam boyutunu düşünecek olursak sanatçı burada yaşamı 
sorgulamış, konuya gerek dinsel boyutta gerekse dönemin siyasi boyutuyla 
yaklaşarak izleyiciye mesaj vermiştir. Hollanda'nın içinde bulunduğu bolluk ve refah 
ortamından bir kesit sunarak, hayatın geçiciliği yanında belli bir hedefe göre 
yaşamamız gerektiği sanatçının vermek istediği güçlü mesajdır. İçi boş kâse ayağı 
tabağın içine yansıyarak, yiyecek bolluğunun aksine erken dönem Hollanda 
natürmortundaki lezzet artımını belirler. Protestan içe bakış ve siyasetinin etkisi 


altında yerel tüketim, estetik yüceltmeyle yer değiştirmiştir(B.Haak:1996,s.110—115) 


Claesz'ın diğer natürmort çalışmaları gibi bu eseri de ustaca kullanılmış resimsel 


özellikleri dışında verdiği mesajı nedeniyle de oldukça önemlidir. 
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4.2. WİLLEM KALE(Vilyım Kalf) 


Resim 3 

WILLEM KALEF (1622 Rotterdam — 1693 Amsterdam) 
BOYNUZ KADEHLİ NATÜRMORT 

C. 1653 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

86 X 102 CM 

ULUSAL GALERİ-LONDRA 


Willem Kalf, bu yapıtı 1653 yılları arasında yapmıştır. Resme adını da veren gümüş 
işlemeli buffalo boynuzu, Saint Sebastian okçular birliğine aittir ve şehrin kamusal 
koruyucularının bir parçasıdır. Şu an Amsterdam tarih müzesinde olan bu boynuz 
ayrıca yerel özgürlüğün Hollanda geleneğini ve Hollanda kentlilerinin savunma 
isteğini gösterir. Kalf onu birden fazla resmederken, diğer sanatçılar da resimlerinde 


sıkça kullanmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). 


Koyu arka plana karşı, ön plandaki objelerde canlı renkler kullanmıştır. Modeller 
geniş formdadır ve doku yüzeyi çok iyi hissedilir. En zengin ve en parlak renklerin 
güçlü vurgusu yüzeye yayılmıştır. Büyük kırmızı ıstakoz, parlak sarı ve beyaz limon, 
ıstakozun yansıdığı yerlerde pembe dokunuşlar oluşturmuştur. Ve bu güçlü renklerin 
gölge yansımaları bir motif gibi kompozisyonla bütünleşmiştir. Kompozisyonda 
masanın bir bölümü ele alınmış ve yarısı doğu motifli bir masa halısı kıvrılarak 
örtülmüştür. Solda özenle yarısı soyulmuş limon, yanında bıçak ve arkasında, fonun 
karanlığında yarı kaybolmuş şarap kadehi görülmektedir. Kompozisyonun odağını 
ön planda yer alan büyük tabak içindeki parlak kırmızı rengiyle ıstakoz ve 
izleyicinin bakışı ardında yükselen boynuz oluşturmaktadır. Boynuzun arkasında bir 
başka şarap kadehi belli belirsiz görünür. Sanatçı kırmızı, kahverengi, dilimlenmiş 
limonun sarısı ve porselenlerin mavi-beyazı ile kilimdeki kırmızıya çalan 


kahverenginin tezatlığı üzerinde çalışmıştır. 


Sembol Kullanımı 


Resme adını veren boynuz kadeh, yarısı soyulmuş limon, bıçak, cam kadehler, 


ıstakoz ve oryantal örtü sanatçının sembolik anlatımda kullandığı öğelerdir. 
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Eserin konusu boynuzdan yapılmış kadehtir. Kompozisyon diyagonal formda 
kuruludur. Masanın köşesi solda yatayda en uç noktayı oluştururken, boynuzun 
dikey yapısı resmin ortasında yükselir. Karanlık mekân içinde ıstakozun parlak 
kırmızısı ve limonun sarısı resmin ön plandaki renkleridir. Ağırlıklı olarak 
kahverenginin ve siyahın karanlık etkisi kullanılmıştır. Kırmızı ve sarının tonları 
masa üzerindeki oryantal halı ve boynuzda da kullanılmıştır. Yapay ışığın kaynağı 
belli değildir ve nesnelerdeki yansımasından soldan geldiği anlaşılır. Kompozisyon 
kapalıdır ve iç mekânda karanlık bir masa üzerinde kurgulanmış bir natürmorttan 


oluşmuştur. 


Natürmort ressamları arasında en çok övgüyü alan sanatçı, 1642-1646 yılları 
arasında Paris'te çalışmıştır. Hollanda'ya dönüşünde Hoorn'da yaşamış ve 1653'te 
Amsterdam'a yerleşmiştir. İlk çalışmaları yalın olarak resmedilmiş mutfak ve avlu 
manzaralarıyken, daha sonra meyveler, değerli objeler, porselenler, oryantal kilim ve 
Venedik camlarını kullandığı gösterişli natürmortlar resmetmiştir. Resimleri dokuları 
ustaca kullanması dışında, sıcak soğuk renk armonisini düzenlemesi ile de farklı ve 
ünlüydü. Genellikle bir kilim üzerindeki kompozisyonlarında Hollandalı atalarından 
etkilenmiştir. Gümüş ve lüks döşeme araçları, Çin porselenleri, oryantal halılar, ince 
nazik bardaklar ve egzotik yiyecekler kullanmıştır. Bunlar sembolik anlamlara sahip 
görünmese de Hollanda Cumhuriyetinin refahı hakkında güncel bilgiler vermiş, 
O'nun deniz gücü ve dağıtım sistemindeki etkilerini göstermiştir. Bütün bunlar doğu 
tarzı masa halısı üzerinde ön planda kesilmiş taze İtalyan limonuyla gösterilmek 


istenmiştir(B.Haak:1996,s.110—115). 
Sembollerin Anlamları 


Saint Sebastian okçular birliğine ait boynuz kadeh, şehrin kamusal koruyucularının 
bir parçasıdır. Burada yerel özgürlüğün Hollanda geleneğindeki sembolüdür ve 


Hollanda kentlilerinin savunma gücünü gösterir. 


Masanın sol köşesinde konumlandırılmış yarısı soyulmuş limon yaşamda çekilen acı 
ve eziyetlerin sembolüdür. Hemen yanındaki bıçak ise ruhsal yüceliğin işaretidir. 
Ancak bıçak tam görünmez ve biz onu dışarıda bulunan sapından anlarız ki bıçağın 


bu gizli resmedilişi olumsuz anlamdadır. Boynuz kadehin arkasındaki cam şarap 
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kadehi beyaz şarapla doludur ve dünyasal zenginliği anlatır. Limonun yanındaki 
beyaz şarap dolu cam kadehte aynı anlamdadır. İçinde kırmızı ıstakozun bulunduğu 
metal tabak ruhsal yücelik sembolüdür. Burada lüksün işareti olan ıstakozun 
yeniden dirilişle de ilgisi vardır(L.Impelluso:2005, s.352). Sanatçı, dünyasal zevkler 


içinde unutulan ve dikkat edilmeden yaşanan hayata dikkat çeker. 


Natürmort uzmanları için 1622 Rotterdam doğumlu Kalf, Amsterdam'ın birçok şairi 
tarafından övülmüş, ülkenin başta gelen ressamlarından biri kabul ediliyordu. 
Resimleri, dokuları ustaca kullanması ve sıcak soğuk renkleri düzenleme etkisi 


yeteneğinden dolayı genellikle Vermeer'le karşılaştırılmıştır. 


Amsterdam'daki yaşamından sonra iyi bir aileden kültürlü bir genç kadınla evlenen 
Kalf, bu tarz natürmortları en iyi tanındığı dönemlerde yapmaya başlamıştır. Sanatçı 
1693 yılında Amsterdam'da ölmüştür. Hollanda'nın refah ve bolluk içinde olduğunu 
anlatan bu tarz natürmortlarıyla bilinen sanatçı, bu eserlerinde sembolik öğelere yer 
vermiştir. Bunlarla lükse düşkünlüğe ve zenginliğe değinerek, bu dünyasal zevklerin 
geçici olduğuna dikkat çekilmesi gerektiği mesajını vermiştir 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


Sanatçı bu eseriyle, sadece bir natürmort resmetmemiş aynı zamanda bu gösterişli 
objelerden kurulu çalışmasında ülke refahına göndermede bulunmuştur. Deniz 
ticaretinde önemli bir güce sahip olan Hollanda'nın bu gücü pahalı objeler ve 
yiyeceklerle anlatılırken, ülkenin bağımsızlığı ve bu alandaki gücü ise Aziz 


Sebastian okçular birliğine ait boynuz kadehle tasvir edilmiştir. 
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4.3. WILLEM HEDA (Vilyım Heyda) 


Resim 4 

WILLEM HEDA (1594-1680 Haarlem) 
KAHVALTILI NATÜRMORT 

1637 

AHŞAP ÜSTÜ YAĞLI BOYA 

44X 56CM 

LOUVRE MÜZESİ — PARİS 


Willem Heda, ilk dönem natürmort resimlerinden biri olan bu çalışmasında, içki 
objeleri ve altından yapılmış tuzlukları süs olarak kullanmış onlarda ışığı hassasça 
yansıtmıştır. Monokrom tonlarda olan resimde renkler donuk ve zayıf bir 
parlaklıktadır. Uzun, ince, çokgen bardak yatay çizgileriyle masa üzerinde elmas 
kuleler gibi yükselir ve sütuna benzer. Masanın ön kısmında ona zıtlık oluşturan iki 
metal tabak bulunur. Her iki tabakta da meyveli tart vardır. Arkadaki tabakta daha 
büyük bir parçanın bulunduğu meyveli tart, içinde kaşığı ile servis edilmiş 
şekildedir. Hemen önünde biri kırılmış birkaç fındık durmaktadır. Resmin solunda 
boş bir kadeh tabağın üstüne yıkılmıştır. Bardak ve tabak arasında masadan düşecek 


gibi duran bir bıçak ve iki ceviz yer alır(E.Kren&D.Marx:2007). 
Sembol Kullanımı 


Masa üzerindeki bıçak, ceviz ve fındıklar, devrilmiş cam kadeh, metal tabaklar, 
kâse, diğer cam kadehler, beyaz örtüsüyle masa natürmortun görünenin dışındaki 


anlamlarını belirten sembolleridir. 


Yapıtın konusu kahvaltılı natürmorttur. Ancak görülen yiyeceklerin kahvaltıyla ilgisi 
yoktur. Masa ve tabakların yatay çizgisine karşın bardaklar dikey konumlarıyla zıtlık 
oluşturmuştur. Tüm bu özenle hazırlanmış grafik düzen resme hareket katar. Işığın 
kaynağı belirsizdir ve sağ taraftan gelerek masa örtüsünün beyazıyla duvarın sarı 
tonlarında patlar. Renkler kahverengi gri tonlardadır. Çalışma Hollanda monokrom 
natürmortunun ilk örneğidir. Kapalı kompozisyondan oluşan natürmort, duvar önüne 


kurgulanmış haliyle bakışta optik bir sınır yaratmaktadır. 


1640'tan sonra Heda'nın kompozisyonları daha büyük, zengin ve daha dekoratif 


olmaya başlamıştır. Anıtsal bir etki için çoğu zaman yatay formatı bırakıp dikey 
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format kullanmıştır. Gösterişli gümüş kaplar ve pahalı Venedik camlarıyla zıtlıkları 
yoğunlaştırmıştır. Ham ve olgun meyve parçalarının pembesiyle beslenmiş renk 
dokunuşları, çoğaltılmış ışık gölge ile birleştirilmiştir. Bu monokromatik stil, 
babasının tarzına yakın çalışan Gerrit Willemsz Heda tarafından da çalışılmıştır. 
Sanatçının ilk eserlerinde bile dokuları resmedişindeki üstünlük, ustalarla yarışacak 


nitelikte olmuştur. 


Sembollerin Anlamı 


Burada masanın yarısını kaplamış beyaz örtü saflık temizlikle bağlantılıdır. Ancak 
masanın sadece yarısını kapatışı bunun olumsuz anlamını da düşündürür. Masanın 
sol tarafı koyu renklidir. Bu dünyasal günahla bağlantılıdır. Bıçak üzerine devrilmiş 
cam kadeh buradaki olumsuzluğu pekiştirir. Cam kadeh ve bıçak ruhsal yücelikle 
ilgilidir. Ancak burada kadehin devrilmiş oluşuyla tam tersi bir anlam karşımıza 
çıkar. Kaybedilmiş ruhsal temizlik, bir düşüş ve çöküş söz konusudur. Hemen 
yanındaki cevizler dünyasal zevkler, nimetler anlamındadır. Burada dünyevi zevkler 
uğruna kaybedilmiş ruhsal yüceliş anlatılmıştır. Metal iki tabakta, arkalarında duran 
cam kadeh ve metal obje gibi tamamen ruhun yüceliği ile bağlantılı sembollerdir. 
Sanatçı bu natürmortunda çok güçlü olarak bu temaya ağırlık vermiş ve tüm 
objelerle anlamı pekiştirmiştir. Metal tabaklar içinde resmedilmiş meyveli pastalar, 
çok çabuk bozulmaları nedeniyle burada hayatın ve dünyevi zevklerin, tatların kısa 
zamanda biteceğini dikkatli yaşamamız gerektiğini vurgulamıştır. Mesajı, dünyevi 
zevklerin tatların geçiciliği ve faniliktir. Buna karşılık sağdadi beyaz örtü üzerinde 
kırılmış fındık taneleriyle dünyevi zevkten uzak kalmanın da zor olduğuna gönderme 


yapılmıştır. 


Sanatçı, 1631'de Haarlem'deki Aziz Luka loncasına üye olmuştur. 1637'den sonra 
bazı durumlarda diyakoz olarak da görev yapmıştır. Bu çalışması içerdiği mesajı ve 


objeleri gerçekçi resmedişiyle olağanüstüdür. 
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Resim 5 

WILLEM HEDA (1594-1680 Haarlem), 

ZEYTİNLİ NATÜRMORT 

1634 

PANEL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

58.55 X83,4 CM 

VOOR SCHONE KUNSTEN MÜZESİ, GHENT- BELÇİKA 


Heda, "zeytinli natürmort" adlı bu yapıtını geniş bir peyzaj içinde resmetmiştir. Ufka 
doğru uzayıp giden yeşillikte bir köprü ve iki kilise göze çarpar. Ön plandaki 
masanın bir bölümü beyaz, diğer yarısını lacivert bir kumaşla örtülüdür. Masa 
üzerinde, sol tarafta kırılmış ve dağılmış fındıklar, önünde yarısı özenle soyulmuş 
limon, yanında sadece sapı görülen bıçak, metal tabağa doğru devrilmiş sürahiyi 
gösterir. Sürahinin arkasında farklı boylarda iki cam kadeh ve bir bardak belli 
belirsiz resmedilmiştir. Masa da üç farklı boyda metal tabak vardır. Bunlardan en 
büyük olanı en arkadadır ve içinde yarısı alınmış meyveli tartla kaşık bulunur. 
Hemen önünde yine bir tart parçasıyla tabak ve yanında içinde birkaç zeytinin 
olduğu üçüncü tabak durmaktadır. Tabağın dışındaki bir zeytin tanesi beyaz masa 


örtüsüne karşıt bir etki yapmaktadır. 
Sembol Kullanımı 


Geri plandaki manzara, köprü ve kilise, masa üzerindeki lacivert ve beyaz örtü, 
devrilmiş metal sürahi, bıçak, üç metal tabak, yarısı soyulmuş limon, bir cam 
bardak ve iki cam kadeh, yeşil zeytin taneleri, beyaz bulutlar resim içinde 


kullanılmış sembollerdir. 


Normal natürmortlara göre farklı bir düzenlemesi olan yapıtın konusunu yeşil 
zeytinler oluşturur. Açık kompozisyonla hazırlanmış resimde izleyici ön plandaki 
masa dışında, arka planı kaplayan geniş bir peyzajla karşılaşır. Bu mükemmel 
manzara düşsel bir yeşilliktedir ve mavi gökyüzü beyaz bulutlarla kaplanmıştır. 
Resmin sol alt köşesindeki koyu tonlar, sağ üst köşenin açık tonlarıyla ters simetri 
oluşturmuştur. Koyu ve açık ton kullanımı titizlikle düzenlenmiştir. Renkler pastel 
tonlardadır. Limonun parlak sarısı, masanın krem rengi örtüsü ve pastanın kızarmış 
kesimleri izleyicinin ilk dikkatini çeken renkleri oluşturur. Sanatçı monokrom bir 


palet Oo kullanmış oOve gösterişli (o natürmortlar o yapmakta (o ustalaşmıştı 
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(E.Kren&D.Marx:2007). Özellikle bunlardaki usta ışık gölge kullanımıyla dikkat 
çekmiştir. Kompozisyonlarında yatay ve dikey kullanımı ile diyagonal kurgu düzeni 


onun en önemli üslup özellikleri arasındadır(J. Turner: 2003, s.146). 
Sembollerin Anlamı 


Resmin genelini kaplayan manzara yeryüzüyle ilgili kullanılmıştır. Masa üzerini 
ikiye ayırmış beyaz ve lacivert örtü, göksel aşk ve saflık temizlikle bağlantılı 
kullanılmıştır. Mavi aynı zamanda göksel gerçeklik sembolüdür. Burada yeryüzüne 
inmesi teması ağır basmaktadır. Bıçak ruhsal yücelik anlamı taşırken hemen yanında 
yarısı soyulmuş limon, çekilen acı ve eziyetlerin sembolüdür. Cam objelerde ruhsal 
saflık ve yücelikle ilgilidir. Beyaz şarap dolu kadeh, aynı zamanda soldaki 
kuruyemişler gibi dünyevi zenginliktir. Limonun hemen arkasında masaya devrilmiş 
olarak resmedilen metal sürahi kaybedilmiş ruhsallıktır. Burada metal kabın 
devrilmesi ona olumsuz anlam yüklemiştir. Sağdaki metal tabak içindeki yeşil zeytin 
taneleri barışın sembolü olup üç tane oluşu üçlü teslisle bağlantılı olarak 
düşünülebilir ve Tanrıyla insan arasındaki barışı anlatır. Diğer iki metal tabak içinde 
yer alan ve sanatçının diğer natürmortunda da kullandığı meyveli tart burada da 
aynı anlamla karşımıza çıkar. Dünyasal zevklerin buradaki kolayca bozulan lezzetli 
pasta gibi gelip geçici olduğuna dikkat çekilmiştir. Fanilik anlamı vardır. Mavi ve 
beyaz bulutlarla kilise üzerinde aydınlamış gökyüzü yeni kilise yaşamına da 
gönderme yapmaktadır. Köprü ölümsüzlükten ölüme, gerçekten hayale geçişle 


bağlantılı olarak, dünya ile göksel yaşam arasındaki bağın sembolüdür. 


Bu esriyle sanatçı, farklı kompozisyon düzenlemesi ve geniş bir peyzaj içinde 


natürmort resmetmesiyle oldukça farklı bir üsluba imza atmıştır. 
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4.4. JAN STEN ( Yan Sıteyn) 


Resim 6 

JAN STEEN (1626 —1679 Leiden) 

EĞLENCELİ PARTİ 

C. 1660 , 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

150 X 148 CM 

BUDAPEŞTE GÜZEL SANATLAR MÜZESİ - MACARİSTAN 

Sanatçının "Kedi Ailesi" adıyla da bilinen bu yapıtı oldukça büyük boyutlardadır. Bu 
resim Steen'in sanatını ve Hollanda genresini mükemmel bir şekilde özetler. Ailenin 
merkezini masa üzerinde sepette bulunan kedi ailesi oluşturur. Ön planda genç kız 
yeni doğmuş kedi yavrularıyla dolu bir sepeti elinde tutar. Herkes mutlu ve rahattır. 
Sanatçı keyfin ana kaynağında bizim hislerimizi vurgular. İzleyiciye oradaki müziği, 


eğlenceyi, içkiyi hissettirir ve hikâye ile ona zevk verir. Arkası dönük oturan kadın 


izleyici yerine konulmuş gibidir (E.Kren&D.Marx:2007). 
Sembol Kullanımı 


Şarap fıçısı, asma, karga, baykuş, köpek, beş kedi yavrusu ve anneleri, kafatası, 


keman ve flüt, sürahi, şapka ve kadeh resmin sembolik unsurlarıdır. 


Eserin konusu eğlenceli geçen partidir. Beş yavrusu ve anneleriyle kedi ailesi 
buradaki grubun eğlence kaynağı gibi durmaktadır. On bir figürden oluşan kalabalık 
grup dairesel bir düzlem içinde ve her biri hareket halinde resmedilmiştir. Renkler 
kahverengi ve tonlarının dışında parlak kırmızı, mavi beyaz ve yeşilden de 
oluşmuştur. Sanatçı ışığı vurgulamak istediği figürler üzerinde kullanmıştır. 


Kompozisyon açıktır. 


Çok geniş konularda çalışmalar yapan sanatçı, köyleri, kasabaları, köylüleri, şehirleri 
canlı renklerle resmetmiş, geniş yapıda kompozisyonlar kurmuştur. Meyhaneler, 
hasta odaları, fuarlar, atölyeler, kutlamalar, manzaralar, mitolojik ve tarihi konulu 


resimler yapan sanatçı; karakteristik grup figürleri ve birkaç portre de çalışmıştır. 


Sembollerin Anlamları 


Kompozisyonun sağında karanlıklar içindeki açık kapı ruhsallığın kaybedilişi, 


çöküşü anlamındadır. Bu kaybediliş kapının karanlık oluşundan anlaşılmaktadır. 
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Ayaktaki adam bir elinde cam kadeh, diğerinde bir kafatası tutmaktadır. Cam kadeh 
ruhsal yüceliş sembolüdür. Kafatası ise vanitas objesi olarak kullanılır ve ölümün 
sembolüdür. Yaşamda iyi ve eğlenceli olan her şeyin ölümlü olduğu bu fanilik 
sembolüyle anlatılmıştır. Bu kafatasını tutan adamın önünde oturan şapkalı adam 
ressamın kendisidir. Burada sanatçı grup içinde kendi portresini de kullanmıştır. 
Önünde bir çocuk keman çalmaktadır. Bu harekette de dünyasal zevkler ve onun 
eğlencesi teması yer alır. Solda ki asma yapraklarıyla sarılı şarap fıçısı, Bacchus 
kültüyle ilgilidir. Yunan mitolojisinde şarap Tanrısı Dionysos olarak ta bilinen 
Bacchus, eğlence, aşırılı, çılgınlık temalarını kapsamaktadır. Şarabın kaba 
sarhoşluğunun ve bilinçsizce eğlencenin anlatımında kullanılmaktadır (Ş.Can: 1990, 
s.151—155). Şarap fıçısının yanında eğilip kadının elindeki metal sürahiye ağzını 
dayamış olan figür, ruhsal susuzluğu anlatır. Metal sürahi ruhsal yücelik 
sembolüdür. Burada ruhun susamışlığı tasvir edilmiştir. Siyah karga, yalnızlık, 
uğursuzluk ve siyah oluşuyla karanlık güçlerle bağlantılıdır. Burada şarap yanında 
kullanılmış olması, şarabın aşırı kullanımındaki sarhoşlukla gelen olumsuz 
davranışları düşünülebilir. Seyirciye arkası dönük kadının hemen önünde ona 
arkasını çevirmiş, pekte sevimli olmayan küçük köpek kadının sadakatsizliğine 
dikkat çekmektedir. Masa üzerindeki kediler — kedi ailesi- tembellik, karanlık ve 


arzuların sembolüdür. 


Sanatçı burada birçok sembol kullanarak, eğlence içinde tasvir ettiği grupla, ahlak 
dersi vermek istemiştir. Aşırı eğlence, kendini kaybetme derecesinde içerek, 
ruhsallıktan uzaklaşmanın yanlış olduğuna, her şeyin gelip geçici olduğu olgusu 
hatırlanarak dikkatli yaşamamız gerektiğini anlatmak istemiştir. Yapıtın mesajı ahlak 


çöküşü ve dünyasal eğlenceyle bağlantılıdır. 


17. yüzyıl Hollanda ustalarının en iyilerinden biri olan Jan Sten, çağdaşları ve 18. ve 
19.y.y. koleksiyoncuları tarafından çok beğenilerek takdir edilmiştir. Hollanda da 
hemen hemen her büyük kasabada yaşayan ve çalışan Jan V. Steen, Nicolous 
Knüpfer'in, Utrecht'in ve üvey babası da olan Jan Van Goyen'in öğrencisi olmuştur. 


Figür olarak sık sık karısı, çocukları ve kendini kullanmıştır (J.Tumer: 2003, 5.338). 


Sanatçı bu sembollerle dolu güzel yapıtında da kendi portresini kullanmıştır. 
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Resim 7 

JAN STEEN (1626 —1679 Leiden) 

LÜKSE DIŞARDAN BAKIŞ 

1663 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

105 X 145 CM 

KUNSTHISTORI SCHES MÜZESİ — VİYANA 


Jan Steen'in en güzel eserlerinden biri olan "Lükse Dışardan Bakış" adlı bu eseri, 
Hollanda resim kültürünün en iyi örneklerindendir. 1663 yılında yaptığı bu resim, 


hakkında birçok yorumun yapılmasına da sebep olmuştur. 


Dağınık evler için kullanılan ve halen ünlü bir Hollanda deyimi olan "Jan Steen'in ev 
halkı" denmektedir. Steen, nesnelerin farklı özelliklerini dikkatlice birbirinden 
ayırmıştır. Parlak ipek, yumuşak keçe, sırlanmış seramik çanak çömlekler, 
cilalanmış kalay kaplar, taze böreğin içindeki lezzetli görünen kıyma her şey aslını 


yansıtır ustalıkla resmedilmiştir. 


Karmaşık ve çok figürlü kompozisyon, tamamen anlamı bilinmeyen birçok 
atasözüyle doludur. Bu klasik Hollanda iç mekân resminde, kalabalık bir grup 
görülmektedir. Her biri farklı işlerle uğraşmakta ve gerek hareketlerinden gerekse 
objelerden eğlence yaptıkları anlaşılmaktadır. Grupta sandalye üzerinde belki de 
aldığı alkolle uyuklayan bir kadın, keman çalan adam, yanında masa üstünde tabağı 
yalayan köpek, yerdeki güle yönelmiş domuz, açık ağzından yere akan şarapla fıçı 


ve daha birçok obje resmin karmaşık yapısını oluşturmaktadır (S.Zuffi: 1999, 5.190). 


Gerçek hayatta olduğu gibi aynı anda birçok şey olmaktadır ve herkes dikkatini 
başka bir şeye yöneltmiş durumdadır. Maymun, ressamın gelişmekte olan bu 
kargaşayı kaydedebilsin diye yeteri kadar uzun bir süre zamanı durdurmuş izlenimi 
verir. Kâse sonsuza kadar düşmekte, keman çalmaya devam etmekte ve şarabın 
durmaksızın dökülmesi anlık bir etki yaratmaktadır. Bu büyüklükte bir resim 
yapmak ve dikkatle resmedebilmek için, Steen'in en azından haftalar ya da aylar 


harcamış olduğu sanılmaktadır. 


Bunun dışında, bu sahnedeki birkaç unsur 17.y.y. ev halkına olağan dışı gibi 
görülmektedir. Çünkü hiçbir ailenin, evde beslemek için ördekleri, domuzları ve 


maymunları bir arada olmaz ve evde yaşayamazdı. Saygın insanların kendileri için 
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yaptırdıkları portrelerindeki kıyafetlerle karşılaştırıldığında, çoğunun orta sınıf 
vatandaş olduğu anlaşılmaktadır. Yaşlıların siyah kıyafetlerine karşılık, genç çiftin 


giysilerinin çok gösterişli olduğu görülmektedir. 


Dört yetişkin, bir genç, üç çocuk, bir bebek, bir domuz, bir maymun ve bir köpek 
basit bir odayı karmakarışık etmiştir. Genç bir kadın, bacağını kendi dizinde 
dinlendiren, genç bir adamın pantolon ağına doğru bir kadeh şarap uzatırken 
izleyiciye doğru gülümsemektedir. Genç adamsa arkasında bir kitabı ezbere okuyan 
yaşlıca adam ve kadın yüzünden şaşırmış bir ifadeyle bakmaktadır. Adamın 
omzundaki ördekse kafasını, kemanını çalarak genç kızı süzmekte olan genç adama 
doğru uzatmıştır. Kızsa bir cüzdandan para çalmaktadır. Kızın yanındaysa, köpeğin 
etli böreği atıştırdığının farkında olmayan ve uyuklamakta olan bir kadın oturur. Bir 
erkek çocuk dumanını ona doğru üflemek için pipoyu içine çeker. Yere düşen 
kâsenin sesi bile kadını uyandıramamıştır. Bu gürültüden sorumlu çocuksa etrafında 
fıçıdan dökülmekte olan şarabı görebilecek kadar sağına dönmüştür. Odanın diğer 
tarafındaki fıçının tıpasını almış domuzsa, genç adamın elindeki buketten düşmüş 
olan bir gülü koklamaktadır. Pipo, şapka, şarap testisi, halka çörekler, oyun kâğıtları 
yerlere saçılmış durumdadır. Yukarıdaki saati durdurmuş bir maymun bu 


çılgınlaşmış aile partisinin en ilginç figürüdür (S.Zuffi: 1999, s.190—191). 


Sembol Kullanımı 

Köpek, kilise kulesi, oynayan iki çocuk, sandalyede uyuyan bir kadın, onun 
yanında keman çalan şapkalı bir adam, önde bir elinde sürahi diğer elinde şarap 
dolu kadehi tutan ve oturan başörtülü genç kadın, ördek, kitap, kapı, gülü yemeye 
çalışan bir domuz, yerdeki oyun kartları, sağ tarafta basamakların üzerinde duran 
soyulmuş limon ve yanındaki cam kadeh, yanan ocak, kızın elindeki inciler ve 
önündeki para, ağzı açık kalmış ve içinden şarap akan fıçı, yerdeki açık kitap, 
lazımlık, devrilmiş güğüm, ekmek parçaları, tabak, duvar saatiyle oynayan 
maymun, yine duvarda asılı baston ve sopalar, süpürgeler, lute, anahtar, 
raflardaki küp ve duvardaki matara Jan Steen'in büyük bir dikkatle ele aldığı 


sembolik objelerdir. 


Resim zenginlik ve lüks içinde eğlenerek, bu eğlence içinde kendilerini iyice 


kaybetmiş bir grubu anlatmaktadır. Resimde grafik düzenle ilgili belirgin bir şema 
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yoktur. Sanatçının resim yaparken asıl düşündüğü grafik düzenden çok objelerin 
sembolik anlamları olmuştur ve özellikle bunlar üzerinde yoğunlaşmıştır. Renkler 
klasik Barok dönem tonlarında olup Jan Steen paletinin doğal renkleridir. Kahveler, 
yeşiller, sarı ve kırmızılar resimde bolca görülür. Yapıtta ışığın kaynağı belli 
değildir. Objeler üzerindeki ışığın ne soldaki pencereden ne da yanan ateşten 
kaynaklanmadığı kesindir. Ressam ışığı vurgulamak istediği nesneler üzerinde 
kullanmıştır. Yapay ışık kullanımı söz konusudur. Kompozisyon kapalı formdadır. 
İzleyicinin tek bir obje üzerinde ilgi kurması imkânsızdır ve gözü sürekli resim 


üzerinde dolaşmaya zorlayan bir hareket vardır. 


Kompozisyonlarında çok yönlü karakter zenginliği ve yaratıcılığının dışında Steen 
aynı zamanda renk becerilerine de sahipti. Somon kırmızısı, gül rengi, açık pembe, 
açık sarı, mavi ve yeşil kullanması onun üslubunun en büyük özelliğidir. 
Hollanda'nın en verimli sanatçılarından olan Steen birçok farklı konuda resimler 
yapmıştır. Çocuk resimlerinde başarılı olan sanatçı, portreler, tarihsel, mitolojik ve 
dini konularda çalışmış, hayvanlar ve natürmortlarda resmetmiştir. Bu resimleri 


döneminin aynı tarzı çalışan ressamlarıyla yarışacak nitelikteydi. 
Sembollerin Anlamı 


Jan Steen'in bu karmaşık, bol figürlü, birçok atasözü ve sembol içeren eserinde, bir 
iç mekânda oldukça kalabalık bir grup görülmektedir. Resim Hollanda 
gelenekleriyle bağlı olarak birçok küçük sahneyle, popüler Flaman atasözlerini 
anlatır. Böylece bu genre resmine özel bir üslupla günümüz günlük hayatın zevkleri 


ve zorlukları resim üzerinde açıklanmıştır. 


Uyuyan ev sahibesi, görevini yerine getirmemekle istenmeyen durumlar ortaya 
çıkarmıştır ve sonucuna katlanmak zorunda kalmıştır. Arkadaki çocuklar "tersine 
dönmüş dünya" senaryosunun küçük sevimli başkahramanlarıdır. Dolabı özgürce 
karıştıran çocuk sandalyeden aşağı atlamak ister gibi görünür. Tavana asılı sepet ile 
süpürge ve bastonlar, ahlâksal bir uyarı niteliğinde olup, aynı zamanda gelecekteki 
cezanın işaretidir(R.Giorgi: 2006, 5.329). Resimdeki atasözleri şunlarla bağlantılıdır. 
Yerdeki oyun kartları, "en iyi kartlar ahmaklara gelir" —" (herhangi bir şey) kartların 


nasıl düştüğüne bağlıdır". "domuzun önüne gül (ya da inci) atmak" (Matta İncili 7, 
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6). Layık olmayan bir şey ya da kimse uğruna çaba harcamak anlamında 
kullanılmaktadır. "Köpeği çömlekte bulmak"; köpeği içeri alırsanız, gider çömleğe 
girer. Yok, yere zahmet çekmek, bir zararı önlemekte gecikmek anlamı taşır. Keman 
çalan genç, "teşhir yerinde oynamak" el âleme rezil olan, dikkati kendi üstüne 
çekmeye çalışmamalıdır anlamının sembolü niteliğindedir. "Sırça evde oturan 
başkasına taş atmamalı", bir kimsenin haddini bilmemesi anlamına gelen ve değişik 


anlamlar içeren atasözleriyle bağlantılıdır (M. Tunçay: 1988, Cilt 10, s. 23). 


Hollandalı ressam 1626'da Leiden'de doğmuş, resimlerinde portre, genre, dinsel, 
mitolojik ve alegorik konularını kullanmıştır. Ancak genellikle en çok komik 
sahneleri betimlediği resimleriyle bilinir. Samimi ve canlı resimlerinde hayata, sanki 
davranışların büyük bir komedisi gibi yaklaşmıştır. Hollanda da Vermeer, Rembrant 
ve Hals'ten sonra en popüler ressam olmuştur. Evinin kirli ve dağınık olması 


yüzünden evindeki kirlere "Jan Steen'in ev halkı" denmiştir. 


Hollanda'nın en verimli sanatçılarından olan Sten, Leiden'de doğmuş, ancak 
Haarlem'de Adriaen V. Ostade ve J. V. Goyen (kayınpederi) ile çalışmıştı. Farklı 
kasabalarda da çalışan sanatçı, 1672'de Leiden de meyhane (taverna) açmıştır. 
Babası bira tüccarı olan sanatçı, tüm bunların etkisiyle birçok resminde tavernaları 
ve şenlik toplantılarını kullanmıştır. Resimlerinde ahlaka dair göndermeler yapmış 
ve günahsız soyluluk temalarını kullanmıştır. Kompozisyonlarında çok yönlü 
karakterizasyonun zenginliği ve yaratıcılığının dışında Steen'in aynı zamanda renk 
kullanımında da başarılıydı. Hiçbir öğrencisi olmayan sanatçının eserleri geniş 
kitlelerce taklit edilmiştir(E.Kren&D.Marx:2007). Sanatçı 1679'da yine doğduğu yer 
olan Leiden'de ölmüştür(S.Seymour: 1999, 5.5). 
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4.5. FRANS HALS (Fırans Hals) 


Resim 8 

FRANS HALS (1580 Antwerpen—1656 Haarlem) 
BAYKUŞLU KADIN 

1633-35 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

ESER 75 X 64 CM 

STAATLİCHE MÜZESİ, BERLİN- ALMANYA 


Hollanda'nın en büyük ressamlarından olan Hals'ın, en tanınmış yapıtlarından biri 
olan "Yaşlı Sarhoş Kadın" portresini 40'lı yaşlarındayken yapmıştır. Bu yapıtın bir 
diğer adı da "Amsterdam Cadısı"dır (S.Zuffi: 2004, s.213). Sarhoş bir kadın tasvir 
edilmiştir. Eserin yapılışındaki izlenimci serbestlik, siyah ve beyaz renklerin zıtlığı 
ile kuvvetlenmiştir. Bu tablonun değişik bir örneği de New York'taki Metropolitan 


müzesindedir (S.Zamboni:1978, s.8). 


Yapıtın merkezinde yaşlı, beyaz başlıklı bir kadın görülür. Başını sola doğru 
yöneltmiş ve bilinçsizce bakmaktadır. Yüzünde tuhaf bir gülümseyiş vardır. Kendini 
kaybetmiş bir ruh hali içinde anlamsızca gülmektedir. Resmin solunda metal, kapağı 
açık bir sürahi ışığın üzerindeki yansımasıyla daha da dikkat çeker. Yaşlı kadının sol 
omzunda kafası kadına dönük bir baykuş görülür. Yaşlı kadın yöresel kıyafeti içinde, 


omzunda baykuşuyla delice gülümsemektedir. 
Sembol Kullanımı 

Baykuş, metal sürahi yapıtın sembolik öğeleridir. 
Eserin konusu baykuşla görülen yaşlı sarhoş kadındır. 


Renkler monokromdur ve resme koyu kahve renk hâkimdir. Kadının başlığı ve 
yakasındaki beyaz, elindeki güğümün parlayan yerlerindeki beyaz ile uyum 
içindedir. Kahve tonların yoğunluğu içinde portrede beyaz rengin kullanılması 
izleyenin bakışını buraya çeker. Işık gölge etkileyicidir. Yapay ışık soldan 
yansımıştır. Sanatçı yaşlı kadının yüzünde ışığı daha kuvvetli kullanmıştır. Dikkati 
onun baş hareketiyle sinsi gülümsemesine çekmiştir. Eser Barok dönemin etkilerini 


taşır. Hem seçtiği sıradan konu anlayışı, hem de serbest ve diyagonal grafik 


5B) 


anlayışıyla bu etki görülür. Her objeyle ana merkezi işaret eden kapalı tasvir, sınırsız 
çizgilerle anlatılmış olsa da, kapalı kompozisyon anlayışı içindedir. Monokrom bir 
paleti kullanmıştır. Sanatçı resimlerini tasarım sorunlarıyla ilgilenmeden, taslak ya 
da çizim yapmadan doğrudan tuval üzerine ve çok hızlı bir şekilde çalışmıştır. 
Genelde kurulmuş dünyalar oluşturmaktan çok, önünde duran dünyayı kendi gözüyle 


belgelemeyi seçmiştir (R.H.Fuchs: 1978, s.82). 


Sembollerin Anlamı 


Genel anlamda baykuş akıllılık, bilgelik, karanlık ve ölümün sembolüdür. Şeytana 
tapanlar, yas tutanlar ve yalnızlar bu hayvanla sembolize edilir (J.C.Cooper: 1990, 
s.124) Kötü haberinde sembolü olan baykuş, aynı zamanda gerçeğin ışığına karşı 
karanlığı tercih edenlerinde işaretidir (L.Impelluso: 2005, 5.296). Ancak 17.yüzyılda 
baykuş sarhoşluk, aptallık anlamındadır (Ferguson, 1961, 5.22). Buradaki anlamı da 
bununla bağlantılı olarak kullanılmıştır. Renklerde de sembollerden yararlanan 
sanatçı, kahverengi ile dünyasal ölümü, feragat etmeyi ve vazgeçmeyi anlatmak 
istemiştir (Ferguson, 1961, s.151). Beyaz renk yaşam ve ölümü anlatır (J.C.Cooper: 
1990, s.41—42). Resimde metal eşyalar kullanılmıştır ve metaller yeniden yapılanan 
insanın dünyasıdır (J.C.Cooper: 1990, s.105). Ruhsal yücelişle ilgilidir. Bu konu 
Protestan felsefesi ile bütünleştirilmiştir. Yapıt dünyevi zenginlik, günahlar ve 
içkinin esiri olmak kavramlarını ele almıştır. Eserin mesajı yaşamın aldatıcılığına 
kendini kaptıran sarhoş insandır. Resmin içeriği bir flaman atasözüyle ilişkilidir. 
"Baykuş sahibine atmaca görünür" atasözü buradaki yaşlı kadın ve omzundaki 


baykuş içinde uygundur. 


Sanatçı hakkında çok az bilgi vardır. 1580'de Antwerpen'de doğmuştur. 1600-03 


yıllarında Haaerlem'de Karel Van Mander'in atölyesinde çalışmıştır. 


1610'da evlenen sanatçının evliliğinin hemen ardından bir oğlu olmuş, 1615'te eşi 
ölünce 1617'de tekrar evlenmiştir. Hals, 1666 yılında Haarlem'de öldüğünde ardında 


on çocuk ve onlarca şaheser bırakmıştır. 


Bu resim, Barok dönem sanatçılarının temel uğraşıları esas alındığında, anlık 
duyguları ve hareketleri yorumlayan Hals'ın ustalığını göstermektedir. 17.yy 


sanatçıları bu alanda Hals'dan üstün değildir. Hals'ın bu konudaki güçlü dikkati, 
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sıradan gerçeğin yorumundan daha fazlasıdır. İnsan doğasındaki hayatsal enerji, 
sanatçının yansıtmaya çalıştığı anlardır. Bir çocuğun içten kahkahası, bir fahişenin 
gülümsemesi ya da bu tablosunda olduğu gibi yaşlı bir kadının feryadı ile sıklıkla 
yaşam eğlencesinin dorukta olduğu anı göstermiştir(E.Kren&D.Marx:2007). 
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Resim 9 

FRANS HALS (1580 Antwerpen—1656 Haarlem) 

YAŞLI ERKEKLER YURDUNUN KADIN YÖNETİCİLERİ 
1664 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

172.5 X 256 CM 

FRANS HALS MÜZESİ, HAARLEM - HOLLANDA 


Haarlem'de, Frans Hals müzesinde bulunan eser, günümüzde müze olan 
Heiligland'daki İhtiyarlar Yurdu bürosu (Haarlem) için yapılmıştır. Karanlık bir 
odada beş tane aynı siyah kıyafet içinde, yaka, kol ve başlıkları beyaz olan kadınlar 
görülmektedir. Soldan sağa sıralanmış figürler bir basamak üzerinde konumlanmış 
gibi sırayla yükselirler. Arkalarındaki büyük bir manzara resmi asılıdır. Bu geniş 
manzarada kilise binası kuleleriyle dikkat çeker. Kadınlardan biri eldivenlerini 
çıkarmış elinde tutar. Elinin hemen aşağısında altın renkli büyük bir kitap 


bulunmaktadır. 
Sembol Kullanımı 
Kitap, siyah renk, tablodaki manzara resmin içinde yer alan sembollerdir. 


Yapıtın konusu yaşlılar yurdunun yöneticileridir. Grafik düzenle ilgili belirgin bir 
şema olmasa da figürlerin konumu ve oda içindeki yerleşimleri sanatçının bu konuda 
özenle çalıştığının belirtisidir. Renkler monokrom ve melankoliktir. Kahve ve 
siyahın tonları kullanılmıştır. Bu karanlık resimde figürlerin yüzlerindeki sarı ve 
kıyafetlerindeki beyaz renkler yapıtın tek açık tonlarıdır. Işığın kaynağı belli 
değildir. Bu yapay ışıkla sadece figürlerin yüz ve elleri aydınlatılmış olup, ışık ayrıca 
kitap üzerinde de kullanılmıştır. Arkadaki tablo ve gösterdiği geniş manzara resme 


soluk katarak ferahlık hissi vermiştir. 


Sanatçı anlık hareketleri bir fotoğraf karesi gibi durmuş zaman içinde resmetme de 
ve onlara sembolik anlamlar yüklemekte uzmandır. Hızla değişen hareketleri ve 
ifadeleri yakalamak için kullandığı hızlı fırça işçiliği ve canlı üslubuyla tanınmıştır 


(A.Butler, C.V.Cleave, S.Stirling:1997,The Art Book, çev. M.Haydaroğlu, s.205). 
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Sembollerin Anlamı 


Resme hâkim olan karanlık ve siyah renk ölümle ilgili kullanılmıştır (J.C.Copeer: 
1990, 5.40). Kitap, uluslara İsa'yı öğreten havarilerle bağlantılıdır. İncili ve Tanrı 
sözünü anlatır. Bu eser, sanatçının yaşama dair bir mesajı gibidir. Ölüme her an 
yaklaşan insanların ruhsal hallerini göstermeye çalışmıştır. Kadınların arkasında 


görülen manzara resmi ve bu resim içindeki kilise de bu ifadeye etki katmaktadır. 


Sipariş olarak yapılan bu resmi sanatçı seksen yaşlarındayken ve oldukça yoksul bir 
durumdayken çalışmıştır. Kadınların her biri insanlık durumunu önemle anlatır 
haldedir. Koyu karanlık yüzeyde aynı belirlilikle öne çıkmış bu yüzler, ritmik bir 
düzen içinde başları ve elleriyle oluşmuş, belirsiz bir köşegensel sıralamayla 
birbirlerine adeta bağlanmış gibi durmaktadırlar. Resimdeki yapısal bütünlük, 


imgenin güçlü olmasını sağlamıştır (J.Berger: 1990, s.13). 


Haarlem düşkünler evindeki yaşlı adamların büyük formattaki iki grup portresi, tüm 
portre ressamlarının en büyüğü olan Rembrandt'a kıyasla bile daha üstün olan 
sanatçının sadece son başyapıtlarından biri değil, aynı zamanda bu üslubun son tarihi 


ve kayda değer örneğidir. 
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Resim 10 

FRANS HALS (1580 Antwerpen—1656 Haarlem) 

ST. GEORGE BELEDİYE MUHAFIZLARI KOMUTANLARININ ZİYAFETİ 
1616 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

175 X 324 CM 

FRANS HALS MÜZESİ, HOLLANDA 


Eserde on iki askeri üniformalı subay bir masa etrafında oturmuş halde 
resmedilmiştir. Birkaçı flamaları ve kılıçlarıyla birliktedir. Sadece bir tanesi 
şapkalıyken, hemen yanındaki asker şapkasını elinde tutar. Resmin tam ortasında 
ağaç ve bulutlarla çevrili manzara görülür. Masa beyaz örtüyle kaplanmıştır ve 


üzerinde metal tabaklarla servis edilmiş yiyecekler bulunur. 
Sembol Kullanımı 


Sanatçı bu sıradan bir grup portresi gibi duran yapıtında semboller kullanmıştır. 
Beyaz masa örtüsü, metal tabaklar, av etleri, kırmızı şarap, ekmek, şapkalı ve 
üniformalı on iki yönetici, flamalar, manzara resminde görülen yeşil ağaçlar, 


gökyüzü ve soldaki sarımsı perde bu sembolik öğelerdir. 


Konusu Aziz George belediye muhafızları komutanlarının ziyafetidir. Üst düzey 
askerlerin birlikte bulunduğu yemekten bir anı tasvir etmektedir. Figürler diyagonal 
bir grafik düzenle yerleştirilmiştir. İzleyicinin bakışı figürlerle masa etrafında elips 
çizer. Uyum içindeki figürlerde parlak ve sıcak renkler kullanılmıştır (C.Kınay.: 
1993, 5.101). Renkler siyah beyaz ve kırmızı üzerinde yoğunlaşmıştır. Fonunu ise 
koyu kahverengi oluşturur. Sanatçı yapay ışık kullanmıştır ki, bunu ışığın kaynağının 
belli olmayışından ve sadece istediği yerlerde ışığı kullanmasından anlayabiliriz. 
Soldan geldiği düşünülen ışık, bu kısımdaki perdeyi aydınlatmış ve figürlerin 
yüzlerinde daha fazla kullanılmıştır. Yüzler ve masanın beyaz örtüsü bu ışıkla parlar. 
Her ne kadar arkadaki açık pencereden sonsuza uzanan bir manzara görünse de 
figürler kahverengi duvarla salonda sınırlandırılmış, çerçevelenmiştir. Beyaz 
yakaların çerçevelediği yüzler, güçlükle ayırt edilebilen odanın koyu atmosferi 


içinde yüzer gibi görünmektedirler. 


Hals, tören anındaki duruşlardan, el hareketlerinden, anlık pozlardan daha fazlasını 


resmetmiş bir sanatçı olarak, burada figürleri tek tek ele alıp her birinde ayrı bir 
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kişilik özelliği yaratmıştır. Bu üslup özelliği, dönemi içinde de onun çok büyük bir 
usta olarak kabul edilmesini sağlamıştır. Vanitas ve fanilik Hollanda resimlerinde 
belli sembollerle her zaman anlatılmıştır. Bu yapıtında da Hals, bir zamanlar hareket 
içindeki sosyal yerleri, şimdi yaşlılığın ve ölümün tehdit ettiğini anlatmıştır. Resim 


ölüm kavramını telkin eden grup portrelerinin en önemli örneğidir. 
Sembollerin Anlamı 


Burada sanatçı siyah ve beyazı birlikte kullanarak alçak gönüllülüğü ve yaşamın 
saflığını anlatmak istemiştir. Siyah; yas tutma, hastalık, ölüm ve İsa'nın çarmıha 
gerilme gününü sembolize eder. Beyaz ruhun saflığını, temizliğini, yaşamın 
kutsallığını ve İsa'nın ölümden dirildiğinde giydiği kıyafetin sembolüdür. Kırmızı ise 
duygularla bağlantılı olup, aşk ve nefreti tasvir eder. Ayrıca gücün, şehitlerin ve 
Protestan hareket aşkınında sembolüdür. Arkada görülen kare tablo dünya konusuyla 
ilgilidir. Yeşil ağaç ise İsa'nın dirilişi, ölümün yenilmesi ile kilise yaşamını anlatmak 
için kullanılmıştır. Bulutlar ve açık gökyüzü görülen kilise yeni kilisenin bereketinin 
sembolik anlatımıdır. Sayılarda da sembolik anlamlar vardır. Burada bulunan on iki 
figür, İsa'nın on iki havarisine gönderme yapar. Şapka güç ve otoritenin işaretidir. 
Sosyal sınıfı belirler. Başı kapatan şapka, düşüncenin gizlenmesi anlamını da ifade 
eder. Bundan dolayı tutum ve görüşlerin değişimi şapkalarla gösterilmektedir. Kılıç 
ise Aziz Pavlus'un sembolüdür (G.Ferguson: 1961, 5.182). Burada kullanım amacı 
figürlerin asker oluşuyla ilgilidir. Masadaki şarap ekmek ve av etleri İsa'nın son 
akşam yemeğini anlatır niteliktedir. Metal tabaklar ruhsal yücelişle ilgiliyken soldaki 
sarı renkli perde iki anlamda kullanılmıştır. Dinsel boyutta düşünüldüğünde kutsiyet, 
olumsuz anlamıyla kokuşmuşluk ve günahın sembolüdür. Burada sipariş üzerine 
yapılmış grup portresi dışında sanatçının ahlaksal bir gönderme de yaptığı 


görülmektedir. Bu grubun dini inancını sorgular ve yorumlar. 


Haarlem'de doğup yaşayan sanatçı ilk sanat eğitimini de burada Carel Van Mander 
adlı bir ressamın atölyesinde yapmıştır. Sanatçının ilk yapıtlarında İtalyan resim 
sanatının etkileri görülmektedir. Zamanla kendi özgü tarzını geliştirmiş, özellikle 
portre dalında çok önemli çalışmalar yapmıştır. Frans Hals, resimlerinde ana renk 
tonlarına ilgi duymuştur. Resimleri genellikle siyah beyaz varyasyonları gösterir. 


Mavi, sarı, kırmızı renkleri gerektiğinde ve gerekli yerlerde kullanmıştır. Gerçeklik 
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anlayışı ile yaptığı resimlerinde, kompozisyonu aksatmadan, kişilerin karakter 
özelliklerini titizlikle yansıtmıştır. İç dünyaları mimik ve jestlerde açıkça 


görülmektedir (C.Kınay: 1993, s.101). 


Sanatçı bu eserinde güçlü görünüm içindeki figürlerle dünyasal her şeyin geçici 
olduğunu, bunun için dikkat edilmesi gerektiğini anlatmıştır. Resim bu anlamda bir 


uyarı niteliğindedir. 


Sanatçının belediye muhafız komutanlarının ziyafetini tasvir ettiği çalışması, grafik 
düzen anlayışı ve kalabalık gruptaki tüm figürleri ayrı kişilikleriyle yansıtmasıyla 


oldukça başarılıdır. 
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4.6. THOMAS KEYSER(Tomas Dı Kaysır) 


Resim 11 

THOMAS KEYSER (1596 — 1667 Amsterdam) 
YARDIMCISIYLA CONSTANTIJN HUYGENS 
1627 

AHŞAP ÜSTÜ YAĞLI BOYA 

92,4X69,3CM 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Thomas De Keyser, Huygens'i Hauge'deki evinde, masasında otururken ve bir 
hizmetçi ona bir mesaj getirirken resmetmiştir. Kompozisyonun ortasında oturan 
adam sağına doğru hafifçe dönmüş ve kendisine uzatılan mektuba uzanmaktadır. 
Arkasında pahalı bir goblen asılıdır. Üstte resmi sınırlayan merkezde silahların 
kılıfları görülür. Aralanmış perdenin ardındaysa açık bir kapı görülmektedir. Masa 
üzerinde uzun boyunlu bir lavta, küreler, kalem, kitap, haritalar dağınık şekilde 


durmaktadır. 
Sembol Kullanımı 


Ressam bu görkemli portrede coğrafi araç gereçler-küreler, kitap, kalem, şapka, 
müzik aletleri, aralanmış kapı, oryantal örtü gibi sembolik anlamlar taşıyan 


öğelerle farklı anlam boyutlarına da yönelmiştir. 


Yapıtın konusu Constantıjn Huygens ve yardımcısıdır. Bu çalışmanın adını da 
taşıyan Huygens, 17. yüzyıl kuzey Hollanda mimari ve sanat tarihinde önemli bir 
figürdü. Stadholder prensi Fredick Hendirick'e başarıyla yaptığı sekreterliği dışında, 
ilk belediye meclisi üyesiydi. Stadholder kralı William IN.'e Hague'de 1687'deki 
ölümüne kadar hizmet etmiş ve prense sanatsal sorunlarda da yardımcı olmuştur 
(E.Kren&D.Marx:2007). Bu portre çalışmasında Keyser, tüm bu özellikleri ile 


oldukça önemli bir şahıs olan C. Huygens'i resmetmiştir. 


Sanatçı bu resimde yerdeki karoların çizgisini belirgin şekilde merkeze doğru 
toplanmasını bilinçli olarak planlamış ve böylelikle bakışı resmin ilgi odağındaki 
Huygens'e daha da kuvvetli yöneltmiştir. Renkler kahverenginin tonlarını taşır ve 
monokrom düzeydedir. Figürlerin yaka ve kollarıyla masa üzerindeki kâğıtlarda 


beyaz renk kullanılmıştır. Tüm objeler büyük bir ayrıntı ve incelikle işlenmiştir. 
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Kahve tonların ağır bastığı yapıtta kırmızı, yeşil ve beyaz renkleri de eşit olarak 
dağıtılmıştır. Figürlerin bulunduğu kısım yukardan gelen yuvarlak bir ışıkla 
aydınlatılmış izlenimindedir. Arka kısımlara gidildikçe obje ve renkler karanlık 
gölgeler içinde kaybolur. Huygens'in ifadesinde merak ve sakinlik varken, 
yardımcısı da durgun bir saygıyla kendine yönelmiş harekettedir. Kapalı 
kompozisyonda perspektifle daha da belirginleşen Huygens yapıtın merkezini 


oluşturmaktadır. 


İç mekânda tam boy figürleri küçük boyutta yapmada usta olan sanatçı bu üslup 
özelliğini Huygens'in portresinde de göstermiştir. Portresi yapılan Huygens, çok 
yönlü kişiliği dışında çevresince çok sevilip saygı görmekteydi. Masanın üzerinde 
görülen küreler ise onun coğrafya ve astronomiye olan ilgisini göstermektedir. 


Mimari çizimlerle ilgili kitaplar, onun bu konuyla yakından ilgilenişinin belirtisidir. 
Sembollerin Anlamları 


Sanatçı burada önemli bir statüye sahip Huygensi betimlemiştir. Kullandığı sembolik 
öğelerle onun kişilik özelliklerinden bilgiler vermiştir. Şapka güç ve mevki bildiren 
bir semboldür. Burada Huygens'in üst tabakadan bir kişilik olduğu yansıtılmıştır. 
Masa üzerinde bulunan coğrafi araç gereçler onun konuyla ilgili olmasıyla 
bağlantılıdır. Huygens, bilgili, araştıran, entelektüel bir kişilik olarak coğrafya ile de 
ilgilenmiştir. Aynı şekilde müzik aletleri ve duvarda asılı duran tablolar, portrenin 
sanata olan yakınlığıyla ilgili bilgiler vermek amaçlı kullanılmışlardır. Arka plandaki 


pahalı goblen ve masa üzerindeki oryantal halı da onun zenginliğinin göstergesidir. 


Önemli Hollandalı heykeltıraşlardan Hendrick de Keyser (1565—-1621)'in oğlu ve 
öğrencisi olan sanatçı, 1662 yılından 1667'deki ölümüne kadar Amsterdam'da 
yaşamıştır. Burada belediye mimarı olarak çalışan Keyser, yine de daha çok portre 
ressamı olarak bilinir. Aslında 1630'larda ünü Rembrandt tarafından alınmadan önce 
Amsterdam'ın en önemli portre ressamı olarak tanınmıştır. Gerçek boyutunda 
portreleri Rembrandt'la karşılaştırıldığında daha katı (akıcı olmayan) ve daha küçük 
boyutlu, realist çalışmalar olarak görülür. İç mekânda tam boy figürleri küçük ebatta 


yaparak yeni bir tarz oluşmuştur (E.Kren&D.Marx:2007). 
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Sanatçı tüm ayrıntıları titizlikle ve gerçeklikle resmederek yansıttığı Huygens'in 
portresinde onun görev ve kişiliğini de yansıtan semboller kullanmıştır. Bu titiz 
çalışma detayların mükemmel resmedilişiyle ve tarihsel belge niteliği taşımasıyla 


daha da önem taşımaktadır. 


63 


4.7. REMBRANDT Van RIJN(Rembrındt Fan Reyn) 


Resim 12 

REMBRANDT VAN RİJN (1606 Leiden-1669 Amsterdam) 
GECE NÖBETİ (DEVRİYESİ) 

1642 

363x437 cm 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

RİJKS MÜZESİ, AMSTERDAM 


"Gece Nöbeti " Rembrandt'ın en ünlü ve en tartışmalı resmidir. 19. y başlarında 
hatalı bir isme sahip olan "Gece Nöbeti" solgun ışıklandırması ve resimde saklı 
gizemin aranmasıyla eleştirilere neden olmuştur. Resmin orijinal adı Yüzbaşı 
Banning Cocg'un hala geçerliliğini kaybetmemiş aile kronolojisinde resmin eskiziyle 
birlikte kaydedilmiştir. Resmin eskizlerinde, birliği uygun adım dışarı çıkması için 
sağ koluna | heer van vlaerderdingen (Willem Van Ruytenburch)| emir verirken 


gösterilmiştir(J. Turner:2003,s.266—299) 


1642'de tamamlanmış olan ve günümüzde Amsterdam'daki devlet müzesinde 
bulunan bu yapıt Rembrandt'ın en büyük ölçekli ve en çok bilinen eseridir. Yapıt 
aynı zamanda 17. yüzyıl Avrupa Sanatının en önemli örneklerindendir. Yüzbaşı 
Banning Cocg'un milis kuvvetinin resmedildiği bu yapıtta, yaygın olarak bilinen 
adının aksine bir gündüz sahnesi betimlenmiştir. Bu eseri sipariş üzerine, 
Kloveniersdoelen'deki Şehir Muhafızları Büyük Salonu'nda sergilenmek için 


yapmıştır (D.Spence: 2001, s.23). 


Hareket halinde betimlenmiş olan figürlerin arasında 28 yetişkin ve 3 çocuk 
bulunmaktadır. Açık renk elbisesinin kuşağına bağlı tavukla resmin merkezi bir 
yerinde - Yüzbaşı Cocg'un solunda, sancaktarın hemen altında- bulunan ve korkmuş 
yüz ifadesine sahip olan sarışın küçük kızın varlığıysa tartışmalara konu olmuştur. 
Yüzbaşının ciddi ve otoriter ifadesiyle büyük bir zıtlık taşıyan teğmen Willem Van 
Ruytenburgh, hem rahat görünüşü hem de abartılı kıyafetiyle resmin en parlak 
figürüdür. Ortadaki figür, adamlarını geçit töreni için hazırlamaya çalışırken görülen 
Yüzbaşı Frans Banning Cocg'tur. Burada alışagelmiş portrecilik geleneğinin aksine, 


Rembrandt hareketli bir sahneyi betimlemeyi tercih etmiştir(E.Kren&D.Marx:2007). 
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Bu bir grup portresidir. Yüzbaşı siyah kıyafetleriyle ön plandadır ve yardımcısı olan 
sarı giysili teğmen hemen yanındadır. Rembrandt'ın bu grup portresini diğerlerinden 
ayıran özellik ise ışık- gölge sanatını dramatik bir araç gibi kullanabilmiş olmasıdır. 
Farklı kişisel özelliklere sahip figürler birer hareketli dekor görünümündedirler. 


Resim portre pozları ve mimiklerdeki çeşitliliği ile de önemlidir. 


Rembrandt'ın grup portresi diğer resimlerle kıyaslandığında, tonlar arasındaki açık 
koyular dramatik bir aygıt olarak kullanışıyla ayrılır(J.Baneke:1993,5.68). Kullandığı 
ışık gölge ve yarım bırakılmış resim etkisi, izleyicide deamatik bir etki 
sağlar(E.H.Gombrich:1992, s.423). Burada Hollanda grup resmindeki bireysel 
portrelerinde görülen kutlama hissi vardır. Örneğin, Frans Hals bir ziyafet sofrasında 
kişileri birlikte çizerken, Rembrandt grubu bölmüştür. Böylece kişilerin her biri 
kendi hareketleri içinde soyutlanarak yalnız bulunmaktadır (E.Kren&D.Marx:2007). 
Sanatçı bu eserini, "Dr. Tulp'un Anatomi dersi" adlı yapıtından 10 yıl sonra 
yapmıştır. Daha çok "Gece Nöbeti" ve ya "Gece Devriyesi" olarak yanlış bilinen 
adıyla, "Yüzbaşı Frans Banning Cocg'un Milis Kuvveti"ni resmettiği bu başyapıt son 
derece saygın bir sipariştir ve ressamın kariyerinde bir doruk noktasıdır. Gündüz 
sahnesinin resmedildiği bu başyapıtta kişiler üzerindeki ışık onların mevkilerine göre 
kullanılmıştır. Bu onların siparişte verdiği para ile bağlantılıdır. Resim Hollanda'nın 
bağımsızlığında önemli rolleri olan burjuva halkını tasvir etmektedir. 
Rembrandt bu çalışmayı yaparken gerek resim eğitimindeki, gerekse daha önceki 
çalışmalarındaki her aşamayı tek tek gözden geçirmiş ve yeniden değerlendirmiştir. 
Portrelerindeki erişilmez canlılık, ayrıntılarla zenginleştirdiği kompozisyonlar ve 
Rönesans'ın Venedik resimlerini anımsatan renk derinliği ile "Gece Nöbeti" aslında 
Rembrandt'ın üslupla ilgili seçimlerinin mükemmel bir sentezidir. Dr. Tulp'un 
Anatomi Dersi'ndeki gibi bu resimde açıkça tanımlanmış, yerel bir geleneğe ait 
özgün bir yorumun ifadesidir. Rembrandt, resimlerinde Hollanda kültür- geleneğini 
bilinçli olarak ve içtenlikle desteklemiştir. Ancak bununla birlikte yabancı 
modellerle de herhangi bir boyut sorunu ya da zorluk yaşamaksızın rahatlıkla 


çalışmayı başarmıştır (S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, 5.70). 


Rembrandtı şöhrete ulaştıran, konuları değil, çok bu konuları ele alış tarzıdır 


(S.Altuna: 1959, s. 168). Bu eseri de bir başyapıt olmuştur. 
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Resim 13 

REMBRANDT VANRIIN (1606 Leiden—1669 Amsterdam) 
DOKTOR TULP'UN ANATOMİ DERSİ 

1632 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

169.5 X 216,5 cm 

MAURİTSHUİS, THE HAGUE 


1632'de sipariş üzerine yapılan eser, ilk olarak cerrahlar loncasının Amsterdam'daki 
merkezinde sergilenmiştir((G.Rich&T.Pennington:1997,s.28). Şu anda Mauritshuis'te 
bulunan bu etkileyici grup portresi, inanılmaz bir canlılıkla resmedilmiştir. Masanın 
etrafında görülen yedi kişi tıp doktoru değil, şehrin ileri gelenleridir. Yüzlerindeki 
ifadeler bilimsel bir merakı olduğu kadar küçük bir tiksintiyi de sergiler. 
Rembrandt'ın arka plandaki duvarın üzerinde görülen imzası, onun çalışmalarının 
sanatsal değerini yavaş yavaş anlamaya başladığının göstergesidir. İlk yıllarında 
imzasını "RHL" Leidenli Rembrandt Harmenszoon ve ya Rembrandt Van Rijn 
olarak atan ressam, 1632'den sonra ilk bu resimle sadece ilk adını ve ardından 
Latince fecit (yapan) kelimesini belirten "f" harfini kullanmaya başlamıştır. Bu 
şekilde Leonardo, Raffaelo ve Michelangelo gibi İtalyan ustalarının izinden 
gitmiştir. Dr.Tulp, kadavranın sol kolunu kesip tendonları sergilerken, sol eliyle de 
parmakların kasılmalarını ve hareketlerini göstermektedir. Resimdeki anatomik 
ayrıntılar Rembrandt'ın konu üzerinde çalıştığını bir gösterir(S.Peccatori & S.Zuffi: 


1998, s.40-41). 


Kompozisyonda ortada yarı çıplak duran bir erkek kadavrası etrafında toplanmış 
sekiz erkek figürü görülmektedir. Hepsinin siyah kıyafetleri beyaz geniş yakalarla 


çevrilmiştir. Benzer yüzlere sahip figürler sakallıdır. Ve tek birisinin şapkası vardır. 
Sembol Kullanımı 
Işık, kadavra resmin başlıca semboleridir. 


Konusu, Dr. Nicolaes Tulp'un öğrencileriyle yaptığı anatomi dersi olan eserde 
sanatçı, grafik düzeni, izleyicinin bakışlarını ölünün çevresinde odaklayacak şekilde 
kurgulamıştır. Renkler sanatçının üslubuna bağlı olarak koyu kahve tonların 
ağırlığında ve güçlü ışık gölge kullanılarak düzenlenmiştir. Sadece ölü ve etrafındaki 


figürlerde yoğun ışık kullanılmıştır. Geri kalan tüm oda karanlık içindedir. Işık 
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odanın gerilerine doğru hafifçe dağılmıştır. Kompozisyon kapalıdır. Figürleri 
çevreleyen dairesel bir çizgi varmış izlenimi vardır. Bunu sanatçı ışık kullanımıyla 
yapmıştır. Ölü, şiddetli parlaklığıyla kompozisyonun merkezidir. Bakış buradan 
dinleyicilerin parlayan yüzlerine yönlendirilmiştir. İfade ve davranışları dikkat 
derecelerindeki farklılığı yansıtır ve Tulp'un yüzü ve eline dikkat çekilir ki o 
öğrencilerinin yanında çok inandırıcı temsil edilmiştir. Sağ eliyle kolun kas ve 
tendonlarını (tendon: Kasların kemiklere yapışmasını sağlayan yapı.) 
gösterirken, diğer eliyle hareketlerini gösterir. Figürlerin canlı karakterlerinin yanı 
sıra, sanatçının grup içindeki o anı canlandırmadaki büyük gücüde izleyici üzerinde 
etkilidir. Güçlü ışık gölge kullanımıyla resim anın bütün heyecanını yansıtmaktadır. 
Psikolojik ve resimsel gerilim olağanüstü bir olayın hislerini yaratmak için 


birleştirilmiştir(E.Kren&D.Marx:2007). 


Rembrandt, profesyonel portre ressamı olarak ilk kez 1631'de çalışmaya başlamıştır. 
Onun en erken grup portrelerinin ikisi de aynı tarihlidir. 1632 tarihli "Dr Nicolaes 
Tulp'un Anatomi Dersi", Amsterdam'daki portrelerin yüzeysel tekniğini nasıl çabuk 
uyguladığını gösterir. Tulp'un ön kolu parçaladığı gösteri ile bizi figürlerin dramatik 
konsantrasyonu tarafından etkiler. Rembrandt'ın "Nicholaes Tulp'un Anatomi Dersi" 
adlı yapıtı, Amsterdamlı portre sanatçılarının dingin moda tekniklerini nasıl aştığını 
göstermektedir. Dr. Tulp, sağ elinde bir pens ile elin hareketini sağlayan kolun kas 
ve tendonlarını tutarken, sol elinin kıvrık parmakları mükemmel hareketin resmini 
oluşturmuştur. Birbirine yapışık gibi yakın duran grup içinde, sanatçının büyük 


dramatize gücü kadar, şahısların parlak karakterleri de resmin etkisini kuvvetlendirir. 
Sembollerin Anlamları 


Kadavra Adrian Adriytst'e aittir. Şapka otorite ve gücün sembolüdür. Buradaki 
şapkalı figür en üst düzeyde olan kişidir. Siyah ve beyazın kullanılması psikolojik 
etkiyi arttırmak amaçlı kullanılmıştır. 17. yüzyıl tıp biliminin başlangıcıdır. Cesedin 
böyle açık şekilde olması, "insan nedir ki?" temasıyla doğru orantılıdır. Kaçınılmaz 
son ile insan bedeninin hiçliği hâkimdir. Sanatçı bu çalışmasını loncaların 
duvarlarına asılmak için sipariş üzerine yapmıştır. Yedi lonca üyesi itibarlarıyla 


resmedilmiştir. 
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Resim 14 

REMBRANDT VANRIIN (1606 Leiden—1669 Amsterdam) 
MELEKLERLE KUTSAL AİLE 

1645 

117x91 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA, 

HERMİTAGE MÜZESİ, ST. PETERSBURG 


Hollandalı ressamların en önemlisi olan Rembrandt Hermenszoon Van Rjin'in, şu 
anda S. Petersburg'daki Hermitage müzesinde bulunan 1645 tarihli bu huzur veren 
yapıtı, İsa'nın doğumuyla küçüklüğüne adanmış ve aynı zamanda oğlu Titus'un da 


ilk yıllarına rastlayan bir dizi çalışmanın parçasıdır. 


Karanlık resimde ön planda hasır beşiğinde uyuyan bebek, onun hemen yanında 
sevgiyle çocuğa bakan ve ilgilenen bir elinde açık kitap olan bir kadın vardır. Daha 
arka planda karanlık içinde yaşlı bir adam, elinde baltayla bir tahtayı yontarken 
resmedilmiştir. Yapıtın sol üst köşesinden yüz ifadelerinde sessizlik ve uyuyan 
bebeği uyandırmamaya dikkat sezilen melekler uçarak içeriye girmektedirler. 
Gizemli bir ışıkla aydınlanan melekler, yapıtın dini mesajını yoğunlaştırırken, sağ alt 


köşedeki lazımlık ise bu şema içerisinde ilgi çekici bir unsur olarak görülür. 


Sembol Kullanımı 


Melekler, soldan gelen ışık, beşikteki bebek ve marangozluk aletleri, lazımlık, 


kitap sembolik öğelerdir. 


Konusunu kutsal ailenin oluşturduğu eserde, resmi soldan sağa bölen diyagonal 
hareketle grafik düzen sağlanmıştır. Kahverengi monokron renk yapısı içinde, 
meleklerde ve çocuğun yüzünde bulunan altın rengi ışık dışında kadının ve yine 
çocuğun üzerinde kırmızı ve beyaz kullanılmıştır. Ayrıca bebeğin başına doğru 
örtülen kumaşın rengi mavidir. Renklerde sembolik anlamlar ve konuya bağlı 


psikolojik etkiyi artmak amaçlı çaba vardır. 


Işığın kaynağı belli değildir ve sol taraftaki meleklerden yansıdığı hissi verilmiştir. 
Yapay ve ilahi bir ışık kullanımı söz konusudur. Yoğun olarak sadece çocukta, 
kadında ve onun elindeki kitapta kullanılmıştır. Kompozisyon kapalıdır ve diyagonal 


bir hareket vardır. Meleklerle yukarıdan başlayan bu hareket, kadın ve çocuğu da 
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dolaşarak adamla birlikte gerilerde kaybolur. Yapıtın ilgi odağı bebek ve 
başucundaki kadındır. 


Işık gölge ustasının bu eserinde de üslubu açıkça görülür. Işığı güçlü ve 
kompozisyonu akılda tutucu şekilde kullanmıştır(J.Baneke:1993:s.66-68). 1640'larda 
Rembrandt'ın sanatında İsa'nın çocukluğu ve diğer kutsal ailenin temsil edilişi 
sıklıkla görülmektedir. Bu resimlerinde mutluluk ve samimiyetle baskın bir ruh hali 
görülmektedir. İnsanca içtenlikle, küçük detayların da katkısıyla etkiyi arttıran bir 


üslubu vardır (M.Acton: 2004, s.86—91). 
Sembollerin Anlamları 


"Meleklerle Kutsal Aile" adlı yapıtın konusu İncil'den alınmıştır ve Mesih İsa'nın 
bebekliği anlatılmıştır. Annesi Meryem ve arka planda dünyasal babası Yusuf 
görülür. Burada sanatçı birçok sembolle bize kişilerin kimler olduğunu açıkça 
anlatmıştır. Bebek ve anne figürleri, Meryem ana ve bebek İsa'yı temsil etmektedir. 
Marangoz olan Yusuf'un bu özelliği elindeki balta ve odundan anlaşılır. Arkada 
duvara asılı görülen ve marangozlukta kullanılan aletler aynı zamanda gizli birer 
işkence aleti ve İsa'nın haçının yapımını da anımsatan sembollerdir. Burada Mesih 
İsa'nın ileride yaşayacağı işkenceler anlatılmak istenmiştir. Meryem ananın elindeki 
açık kitap ise, İsa'nın Tanrı sözü olmasıyla bağlantılıdır. "Başlangıçta söz vardı. Ve 
söz vücut olup aramızda yaşadı" sözüyle ilgili sembolik anlatımdır (Yuhanna 1.14, 
İncil, 1997, s.182) Mesih İsa'nın Tanrı kelamı olduğu anlatılmıştır. Melekler, bebek 


İsa ve ailesinin kutsallığının sembolüdür. 


Sanatçı burada dönemin giysi ve figürleriyle dinsel bir olayı "Kutsal Aile"olarak 
bilinen Meryem ana, Yusuf ve Mesih İsa'yı resmetmiştir. Sağ alt köşedeki lazımlık, 
insan bedeninin gelip geçiciliğine işaret eder. Rembrandt'a özgü, ayrıntıdan uzak, 
gölgesel, şiirsel ve çarpıcı bir ifadeyi teknik ve anlatımsal birikimiyle ön plana 
çıkaran 1645 tarihli bu kompozisyonda, Kutsal Aile ile Melekler konusu ile 
karşılaşılır. 


Sol üst köşede gizemli bir ışıkla aydınlanan melekler, yapıtın dini mesajını 


yoğunlaştırır (F.Fabbri, 1978, s.18). 
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Leiden de Ren kıyısında yel değirmeni sahibi olan ve bu yüzden "Van Rijn" yani 
Ren'li adıyla bilinen Harmen ve Cornelia çiftinin dokuz çocuğundan sekizincisi 
olarak 1606'da doğan Rembrandt, çalışmalarında kutsal kitapta geçen karakterleri 
andıran yaşlıca ve ağırbaşlı figürler kullanmıştır. Bu doğduğunda anne ve babasının 
oldukça yaşlı olmasından kaynaklanmış bir etkidir. Ayrıca birçok resminde 
babasının yel değirmenini anımsatan çizimler vardır. Kökeni Katolik olan aile, daha 
sonra "Kalvenizm'i" seçmiştir. Geleneğe uygun olarak baba tarafından gelen 
"Harmenszoon (Harmen oğlu) ve Van Rjin (Ren li) adları Rembrandt'ın soyadı 
olarak kullanılmıştır. Rembrandt, gençliğinde eğitim için Leiden'deki Latin Katolik 
okuluna gitmiştir. Burada aldığı dini eğitim sanatçını daha sonra çalışmalarına da 


yansımıştır. 


1634'te Saskia ile evlenen sanatçının bu evliliğinin ardından toplumsal statüsü 
yükselir ve çok kısa süre içinde oldukça zengin hale gelir(S.Peccatori & S.Zuffi: 
1998, s.44). Sanatçı ardı ardına gelen bu başarı ve yükselişle birlikte çok ciddi 
kayıplarda yaşamıştır. Anne babasının, kız kardeşinin, ardından üç çocuğunun ölümü 
ve ona en büyük darbeyi vuran kayıp, eşinin ölümüdür. Oğlu Titus henüz yeni vaftiz 
olmuşken, 30 yaşında veremden ölen eşi Rembrandt'ın da düşüşünün başlangıcı 
olmuştur. Çocuğunun bakıcısıyla yasak ilişki yaşayan sanatçı, bu sebepten toplumun 
dindar kesiminden tepki alıp ününü giderek yitirmiştir. Aşırı harcamalarıyla ve 
koleksiyonlarına sarf ettikleriyle maddi durumu da zayıflamıştır(S.Peccatori & 


S.Zuffi: 1998, s.77—84). 


Hayatındaki acı olaylar, eşiyle oğlunun ölümü, tüm bu serveti yanlış 
değerlendirmesine ve 15 yıl içinde zirveden iflasın eşiğine gelmesine neden olmuştur 


(S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, 6.85). 


Sanatçı, geleneksel dinsel ikonografiden kaynaklanan hassas çerçeveyi burada 
dolaysız ve canlı bir gerçeklik yaratma uğruna göz ardı etmiştir. Derin gölgeler 
içinde bulunan odada beşiğinde uyuyan bebekten ve meleklerden yayılan ışık anne 
ve kitapta da parlar. Rembrandt'ın en dokunaklı çalışmalarından biridir (S.Peccatori 
& S.Zuffi: 1998, s.84-85). Kutsal ailenin günlük yaşamından seçilmiş dekora, 
odanın içini kaplayan ilahi ışık saçan melekler eşlik etmektedir. Genç annenin 


hareketlerindeki şefkat, koyu sıcak renklerle vurgulanmış, yumuşak tonlar arasındaki 
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etkiyi arttırmak için kadının kiraz kırmızısı eteği vurgulanarak ahenkli bir uyum 
sağlanmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). 

Kutsal Aile'nin Rembrandt tarafından bu şekilde ele alınmış olması, daha sonra 
beşikteki çocuklarıyla tasvir edilecek Hollandalı anneleri anlatan nitelikli yapıtlar 


için hiç şüphesiz önemli bir temel oluşturmuştur (N.Akkaya: 1996, s.14). 
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4.8. GABRIEL METSU (Habriel Metsu) 


Resim 15 

GABRİEL METSU (1629 Leiden- 1667 Amsterdam) 
HASTA ÇOCUK 

C.1660 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

33.5X27,5 CM 

RİJKS MÜZESİ, AMSTERDAM — HOLLANDA 


Gabriel Metsu tarafından 1660'larda yapılmış olan "Hasta Çocuk" adlı bu yapıt, 
sanatçının en önemli eserleri içinde yer alır. Amsterdam Rijks müzesinde bulunan 


eserin daha önceki sergileme yeri bilinmemektedir(E.Kren&D.Marx:2007). 


Eserde kucağında bir çocukla oturan bir kadın, yanındaki sehpada toprak bir kâse, 
arkada duvara asılı üzerinde sanatçının imzasının da olduğu bir haritayla, siyah 
çerçeveli "Pieta" konulu bir tablo bulunmaktadır. Çocuğun sol tarafında biraz daha 
geri de, bir sandalye üzerine atılmış kıyafetler dikkat çeker ki tüm bu nesneler 


sanatçı tarafından kullanılmış belirgin sembolik ifadelerdir. 


Resmin en dikkat çekici öğesi çocuğun izleyiciye olan derin bakışı ve kadının onu 


sevgi ve merhametle kucaklayışıdır. 


Tabloda hasta çocuğu büyük bir endişe ile tutan bir annenin bu ifadesiyle yapıta 
"Hasta Çocuk" adı verilmiştir. Konusu adından anlaşılacağı gibi hasta çocuk olan 
resim aslında ardında farklı sembolik anlamlar taşıyan bir konu içerir. Karmaşık bir 
konusu vardır ve 19.yy başından beri çocuğun gerçekten hasta olup olmadığı 


tartışılmıştır(J. Tumer: 2003, s.212). 
Sembol Kullanımı 


Kaynağı belirsiz parlak ışık, toprak kâse, "pieta" konulu resim, siyah, beyaz, 
yeşil, kırmızı, mavi ve altın sarısı kıyafetlerle figürler resimdeki sembolik anlatım 


öğelerini oluşturmuştur. 


Sanatçı daha çok resmin konusu ve anlatımdaki sembollerle ilgilenmiş olsa da grafik 
düzeniyle de dikkat çeker. Resim iki diyagonal etrafında yapılmış ve bu 


kompozisyonu oldukça katılaştırmıştır. Eşyaların konumu, duvardaki tabloların 
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konumundaki denge, figürlerin hareketleri, sanatçının grafik düzeni de düşündüğünü 


gösterir. 


Metsu, renk sembolünü de vurguyla kullanmıştır. Diyagonallerden biri, sol alttan sağ 
üste gider ve paleti ikiye ayırır. Figürlerin giysilerindeki dört ayrı renk olan kırmızı, 
sarı, mavi ve yeşil sağ alt köşede toplanarak resmin geri kalan monokrom kısmıyla 
zıtlık oluşturmuştur. Kadının kıyafetinde iç elbise olarak göz alıcı kırmızı, dış etek 
kısmında ise mavi renk kullanılmıştır. Çocuğun giysileri ise iki renkten, beyaz ve 
sarıdan oluşmuştur. Sandalye üzerinde yeşil bir kıyafet, arkada duvarda asılı resimde 


de siyah renk kullanılmıştır. 


Yapıtta ışığın en güçlü aydınlattığı yer çocuğun vücududur. Kadının başı ve çocuğu 
aydınlatan güçlü ışığın kaynağı belli değildir ve yapay ışık kullanılmıştır. Işık 
kullanımının sembolik özelliği dikkat çekmektedir. Işık sol üstten gelerek yapıtın sol 
bölümünü ve oradaki objeleri daha çok aydınlatmıştır. Bu güçlü ve bilinçli ışık 


kullanımı figürlerin dokunaklı ifadesini izleyiciye daha etkili yansıtır. 


Sanatçı bu eserinde kapalı kompozisyon kullanmıştır. İlgi odağı seyirciye hüzünle ve 
çok derin bakan çocuktur. Çocuk ve kadının hareketleri resmin ana planındaki dikey 
ve yataylarını oluşturur. Tabloların, sehpanın, sandalyenin ve kadının oturuşundaki 
dikeyler, yine bu objelerin ve çocuğun uzanışındaki yataylarla karşıtlık sağlayarak 
resmin hareketini oluşturmuştur. Sanatçı renklerde ve figürlerin oturuş yönünde ters 
simetri kullanmıştır. Açık ve canlı renklere karşı, koyu ve monokrom tonlar ile 
kadının baş ve vücuduyla sağına eğilen yönüne karşı çocuğun sola uzanmış duruşu 


kompozisyon üzerinde titizlikle düşünüldüğünün kanıtıdır. 


Kendi tekniği olan akıcı fırça vuruşları ve bununla beraber gevşek dokunuşlar en 
önemli resimsel özelliğidir. Diğer meslektaşlarına göre daha yabancı konular seçiyor 
olmasıyla da tercih edilen ve aranan bir ressam olmuştur. G. Metsu, daha çok tarihsel 
konulu, mitolojik sahneler içeren kısa süreli eserler yapıyordu. Ancak aynı zamanda 
portre ve natürmortta çalışmıştır. Ama en karakteristik eserleri onun zamanının en 
iyileri sayılan genre (janr) resimleridir. Özellikle orta sınıf kibar aile yaşantısı 


üzerine çalışmalar yapmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). Sanatçı genellikle halktaki 
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doğallığı, samimiyeti aramış, sempatik ve belirgin konuları tercih etmiştir. "Hasta 


Çocuk" bu konuya en iyi örnektir(A. Waiboer:1998,s.222—-224). 
Sembollerin Anlamı 


Eserde figürlerin kıyafetlerinden objelere, renklerden objelerin bulundukları yerlere 
kompozisyonun bütünü sembolik anlamlar taşımaktadır. Işık, sanatçı tarafından belli 
yerlerde daha güçlü kullanılmıştır ki bu da sembolik ışık kullanımına örnek 
oluşturur. Kadının yüzü ve eli ile çocuğun tüm vücudu ışıkla aydınlatılmıştır. Ayrıca 
bu ilahi ışık sandalye üzerinde bulunan çocuğun başlığını da aydınlatmıştır. Işık 


burada figürlerin ilahiliğini, kutsiyetini vurgulayan sembolik bir anlatımdır. 


Kadının kıyafetindeki göz alıcı kırmızı kan rengidir ki hislerle birleştirilir. Tanrısal 
aşk ve imanın gücünü de anlatır. Bununla birlikte Hıristiyanlıkta şehitlerin de rengi 
olan kırmızı burada kadının sevgisini anlatmak dışında, İsa'nın insanların günahtan 
kurtuluşu için kurban oluşunun da sembolüdür. Mavi renk Meryem ananın 
elbisesinin rengidir ve göksel gerçekliğin sembolüdür. Gökyüzünün rengi olan mavi, 
göksel aşkı sembolize eder. Bulutların dağılmasıyla açılan ve görünen gökyüzünün 
rengi olan mavi, gerçeğin örtüsünü kaldıran doğruluğun rengi olarak kabul edilir. 
Kilisede mavi, bakire Meryem'in geleneksel rengidir ve onun yaşamındaki günleri 
anmak için kullanılır. Kadının kıyafetinde bu renklerin kullanılmış olması figürün 
Meryem anayla bağlantılı olduğunu anlatmaktadır. Çocuğun giysileri ise iki renkten, 
beyaz ve sarıdan oluşmuş. Burada kullanılan beyaz, ruhun saflığını, temizliğini, 
kutsallığını işaret eder. Sarı renkse hastalığı anlatmada kullanılır. Ancak bir diğer 
anlamı altın sarısı kutsiyetinin rengidir. Dini resimleri sembolize eder. Burada 


çocuğun hasta oluşundan çok, onun ilahi yanının sembolüdür. 


Yeşil ise Hıristiyan inancında, yaşamın ölüm üzerindeki zaferini anlatmada 
kullanılan renktir. Sarı ve maviyi karıştırarak yardımseverliği ve iyi işlere ait ruhun 


yeniden oluşturulmasını temsil eder. 


Arkada duvara asılı görülen tablo konusuyla bağlantılı olarak siyah çerçevelidir. 
Siyah Hıristiyan renk sembolünde İsa'nın çarmıha gerilme gününü temsil eder, 
ölümün ve yas tutmanın rengidir(G.Ferguson:1961,s.51). Buradaki tabloda da İsa'nın 


çarmıha gerilmiş hali ile "Pieta" konusu işlenmiştir. 


74 


Barok dönem resim özelliklerinden olan sembol kullanımı, Metsu'nun bu sembolleri 
kendi özgün tarzıyla kullanmasıyla dikkat çeker. Eserin en özgün sembol kullanımı, 
izleyicinin gözünden kaçabilecek kadar geri planda olan, sağ tarafta duvarda asılı 
olan tablodur. Bu tablo dikkatle incelenecek olursa, Pieta'yı canlandıran dini bir 
kompozisyon olduğu anlaşılır. Burada İsa'nın çarmıhtan indirilişi, Aziz Yuhanna 
(İncilci Yahya), Meryem ve Mecdelli Meryem figürleriyle canlandırılmıştır. Bu 
olayda Meryem ana büyük acı çekmiş ve üzüntüden çökmüştür. Arka duvarda 
bulunan "Pieta" konulu resimden yola çıkarak kadın ve çocuğun Meryem ve İsa 
olduğunu anlamaktayız. Burada şefkatle çocuğa sarılmış üzgün anne, Pieta 
(merhamet) resminde oğlunun haçtaki cansız bedenine acıyla bakan ve çarmıhtan 
indirildiğinde onu kucağına almış olarak resmedilen Meryem'le aynı durumdadır 
(N.Akkaya: 1996, 5.34). Metsu bu dinsel konuyu Hollanda aile yaşamından bir kesit 
alarak ifade etmiştir (A. Waiboer:2005,s.222). 


Solda sehpa üstündeki kâse, İncil'de yer alan İsa'nın babası Tanrıyla yaptığı 
konuşmada geçen "mümkünse bu kâse benden uzak olsun" (Markos 14, 36; Matta 
26, 39; Luka 22, 42, İncil, Kitab-ı Mukaddes, 5.105) sözüyle bağlantılı olarak İsa'nın 
insanlığı kurtarmak için kurban oluşunun sembolüdür. Kâsenin toprak oluşu 
topraktan gelmiş olan insanla ilgilidir. İçindeki metal kaşıksa ruhsal yücelişin 


sembolüdür. 


Sağda sandalye üzerindeki çocuğa ait olduğu düşünülen yeşil kıyafet Hıristiyan renk 
sembolizmindeki anlamıyla kurtuluşun ve yeniden doğuşun ifadesidir. Buradaki 
anlamı İsa'nın öldükten sonra yeniden dirilişidir ve ona inananlara vaat ettiği 
kurtuluşla ebedi yaşamdır. Tüm bu sembolik açıklamalardan, hasta çocuk olarak 
bilinen çocuğun İsa, onu anne sevgisiyle kucağında tutan kadının ise Meryem ana 


olduğunu anlıyoruz. 


Bu kurgu ışığında yapıtın içeriği: "Meryem ananın şefkati ve analık duygusunun 
yüceliğiyle bütünleşmiş Hollandalı bir anne ve onun sevgi ve korumasındaki 


çocuğudur (N.Akkaya: 1996, 5.34). Yapıt dini bir mesaj vermektedir. 


Sanatçının kariyeri 1657'de Amsterdam'a yerleşmesiyle başlamıştır. Hayatının geri 


kalanını geçirdiği Amsterdam'da burjuvalar tarafından tanınan ve sevilen bir ressam 


Ja 


olmuştur. Gerrit Dou'nun öğrencisi olan G. Metsu, Leiden de kariyeri boyunca aktif 
olarak çalışmasına rağmen diğer taşralı sanatçıların yaptığı gibi Amsterdam'ın 
sunduğu fırsatlardan etkilenip, 1657'de bu şehre yerleşmiş ve hayatının geri kalan 
kısmını burada geçirmiştir. Onun erken dönem Leiden işlerinde genre resimleri 
olduğu kadar alegorik resimler ve geniş konulu dini resimlerde görülür. Bunlarda 
Dou'nun ya da Leiden okulunun etkisi olan parlak resim özellikleri görülmez 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


Genre ressamı olarak bilinen Metsu, özellikle kendine özgü bir anlamsal kurguya 
sahip olan resimleriyle dikkati çekmektedir. Eserlerinde oda tarafından kaplanan 
boşluk, gizli bir yer olarak, özel yaşantının bir kaçış yeri olarak hissedilir. Orada bir 
toplumun üyesi olan belli seçkinlikteki insanlar, müzik dinlerken veya konuşma 
anlarında, giyinirlerken, dinlenirken ya da yalnızken sessiz bir durumda 
gösterilmişlerdir. Bu figürler insan özgürlüğünün bilincindeymiş gibi görünürler. 
Böylece sanatçı dikkati, resmin ruhu olan insan üzerine yöneltmiş olmaktadır 
(N.Akkaya: 1996, s. 34). Eserlerinde çoğunlukla tarih kullanmamıştır. Bu nedenle 


gelişimini ve diğer sanatçılarla ilişkilerini belirlemek çok zordur. 


Sanatçı, De Hooch ve Terborch stiline yakın olmasına rağmen her zaman kendi 
kişisel tarzını vurgulamıştır. En çok bilinen resimlerinden biri olan "hasta çocuk" 
resmi genellikle Vermeer'e karşılaştırılmıştır. Ancak bu iki ressam arasında 
Metsu'nun Vermecer'i taklit etmeye çalışmayıp, onunla rekabete girdiğini gösteren 


bazı farklılıklarda bulunmaktadır. 


Metsu öncelikle Vermeer'in "Sütçü Kadın" resminin karakteristik tekniği olan nokta 
tekniklerini terk etmiştir. Ancak bununla beraber fırça vuruşları Vermeer'in soyut 
alanlardaki eğilimini andırır. Bu iki usta arasındaki başka farklılıksa, Metsu'nun 
Delfteki meslektaşlarına göre daha yabancı konular seçiyor olmasıdır. Vermeer'in 
şık kadın ve adamları ile süt karıştıran kadın oldukça uzak konulardır. Metsu 
halktaki samimiyeti aramış, işinde sergilediği gibi sempatik ve belirgin konuları 


tercih emiştir. "Hasta Çocuk" bunun en iyi örneğidir(A. Waiboer:2005,s.222—-224). 


Metsu tarafından 1660'ların ortasında yapılan "Hasta Çocuk", Hollanda sanatında 


ailevi sadakati anlatan en ünlü ve en duygulu resim örneğidir. Avrupa'nın her 
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yerinde Hollandalı kadınların çocuklarına gösterdikleri sevecenlik ve özenli 
anneliklerini tasvir etmektedir. Kucaklamalar ve öpücüklerle çocuklarının adeta 
üzerine titreyen anneler, tarihçiler ve gezginler tarafından da sürekli vurgulanmıştır. 
Sembolün gücü sadece çocuğun bakışında ve kadının hassasiyetinde değil, aynı 
zamanda kompozisyon ile renk dağılımında da bulunur. Resmin iki diyagonal 
etrafında yapılmış olması kompozisyonu oldukça katılaştırmıştır. Diyagonallerden 
biri, sol alttan sağ üste gider, imge düzlemini ikiye ayırır; giysilerdeki dört ayrı renk; 
sarı, kırmızı, mavi ve yeşil alt sağ köşede toplanır ve geri kalan monokrom tonla sert 


karşıtlık yapar. 


Eserin karmaşık konusu nedeniyle 19. yy başından beri resim hasta çocuk adıyla 
bilinmiştir. Fakat en sık sorulan soru çocuğun gerçekten hasta olup olmadığıdır. 
Üzgün gözleri tek belirtisidir. Ancak yüzü kadından daha solgun değildir. Çocuk 
hasta ve iştahsız olduğu için mi kâseye dokunulmamıştır, yoksa kâse boş diye mi 
çocuk halsiz ve huysuzdur? Bu gibi sorular her zaman sorulmuştur. Kadının 
gerçekten birçok yazarın tahmin ettiği gibi annemi yoksa bir ev hanımının yanında 
çocuğa bakan bir hizmetçi mi olduğu da sıkça sorulan sorulardandır. Ve son olarak 
bir başka soru daha vardır ki çocuk kız mı, erkek midir? Sandalye üzerindeki asılı 
yeşil kıyafet pantolondan çok eteğe benzese de çok kesin değildir. İşte bu gibi 


sorularla resim uzun süre insanların dikkatini çekmiştir. 


Geleneksel bakire ve çocuk resminde açıkça temel alınan Metsu'nun kompozisyon 
seçiminde hiçbir şey tesadüf değildir. Özellikle dikkati çeken annenin kucağında 
büzülmüş ve uyuyan bebek İsa'nın açıkça paralelidir. Konu birçok fazlası, farklı 
objeler arasındaki ilişki ve yerleştirme ile benzerdir. Sonuç olarak Metsu'nun bu 
kalbe dokunan resmi Hollanda geleneksel kıyafetleriyle yorumlanmış ve sembollerle 


örülmüş dinsel temalı bir yapıttır. Resim, Meryem ana ile çocuk İsa'yı tasvir eder. 


Jİ 


4.9. JAN VERMEER (Yan Förmiir) 


Resim 16 

JAN VERMERR (1632-1675 Delft) 

ARKADAŞLARIYLA DIANA 

C. 1655-56 

98.55 X105CM 

TUVAL ÜZERİNE YAĞLI BOYA 

MAURITSHULIS, THE HAOUE, 

Jan Delft Van Vermeer (Delft'li J.V.Vermeer), 'in "Arkadaşlarıyla Diana" adlı bu 


eseri 1653- 56 yılları arasında yaptığı erken dönem çalışmalarından biridir. 


Karmaşık bir resimdir. Veermer'e ait olup olmadığı tartışılmış ve birçok araştırma 


sonunda Vermeer'e ait olduğu belirlenmiştir. 


Kayanın sol tarafında J.V. Meer olarak imza atılmıştır ancak bu durum Delftli 


Vermeer için alışagelmemiş değildir. 


Kanıtlar: Bu resim önce The Hague'deki Dirksen sanat galerisine gelmiş ve N.D. 
Goldsmid'e 175 florine satılmıştır. Paris (Drout) 4 Mayıs 1876, 68 numara Nicolaes 
Maes tarafından satılmış, orada Mauritshuis için Hollanda devleti tarafından 10.000 
Fransız frankına satın alınmıştır. 1883'te -belki de Johannes Vermeer tarafından 
kataloglanmıştı- bu eser, sonra tekrar N. Maes, sonra Jan Vermeer Vanutrecht ve 
şimdi Vermeer Van Delft'in olarak bilinir. (1901, Edinburgh resminin keşif 
tarihinden beri ) Maes'in imzası sahtedir. Vermeer'in imzası ise soluk görünür. Olası 


nitelikler: Jan Vermeer Ven Utrecht, Anthonie Palamedesz . 


Sanatçı bu resminde geleneksel ve oldukça yaygın olan bir konuyu çalışmıştır. Titan 
ve Rubens tarafından da ele alınmış bu konuyu, o dönemde dolaşan baskılardan 


(baskı resim) haberdar olarak kullanmıştır (E.Kren&D.Marx:2007). 


Bir orman içinde beş kadın figürü ve bir köpek vardır. Üç kadın bir kaya üzerinde 
otururken, sağda bir kadın ortada oturanın ayağını yıkamakta, arkada ayakta duransa 
onu izlemektedir. Ön planda ve ortada oturan kadın ayağını yıkayan diğer kadına 
doğru bakmaktadır. Yanındaki kadın oturmuş ve eliyle bir ayağını tutup uzatmıştır. 
Onun arkasında karanlıkta kalmış bir kadın ayakta onları izler şekildedir. Resmin sol 


alt köşesinde bir köpek kadınlara doğru bakmaktadır. 


78 


Sembol Kullanımı 


Köpek, metal kap ve beyaz kumaş, orman içindeki kadınlar -mitolojik figürler- 


resimdeki sembol anlamlar içeren öğelerdir. 


Orman içinde konumlanmış bu kompozisyon mitolojik olan eserde, sanatçı elips 
şeklinde bir grafik düzen kullanmıştır. İzleyicinin bakışı resmin ortadaki figürü 
etrafında dolaşır. Sanatçının pastel tonlardaki paleti bu çalışmasında da görülür. 
Yeşillerle kaplı ormanda, kahverengi ve sarılar ağırlıktadır. Mavi ve kırmızıyı da 
kullanmıştır. Renkler büyük bir uyum içindedir ve ortamın sakinliğine eşlik eder. 
Renklerin sembolik anlamlara da etkisi düşünülmüştür. Işığın kaynağı belli değildir. 
Orman içinde gölgeler oluşturan sanatçı, ışığı özellikle ön planda oturmuş ayakları 
yıkanan kadınla, diğer figürlerde kullanmıştır. Işığın, figürlerin kıyafetlerinde 
parlamasıyla kumaş dokusu mükemmel şekilde belirtilmiştir. Kompozisyon açıktır. 
Hareketli bir anın dondurulmuş kesiti tasvir edilmiştir. Figürler hareket halindedir 


ancak bu hareketlilik izleyiciye sakinlik ve huzur duygusu verir. 


Işığı ve renkleri büyük bir ustalıkla kullanan sanatçının renk kullanımındaki en 
belirgin özelliği parlak maviler, limon sarısı, narçiçeği kırmızısı kullanmasıdır. 
Genellikle çalışmalarında bunlardan bazıları ve ya bir rengin tonu ağır basardı. 
Eserlerindeki kumaş, mücevher, tabak, çanak ve meyveler elle dokunulacak kadar 
canlı resmedilmiştir. Konuyla anlatacaklarını ise çok daha örtülü ve gizli tutmuştur. 
Canlı olarak daha çok yalnız insanı ele alan Vermeer, tablolarında çoğu zaman 
durgun bir kadın ve ya iki kadına resmetmiştir. Eserleri son derece duygulu ve şiir 


tadında yapması da yine ona özgü özellikler arasındadır. 
Sembollerin Anlamları 


Bu çalışmasında Vermeer, Roma Mitolojisinde Diana, Yunan mitolojisinde ise 
Artemis adıyla bilinen "Avcılığın Bakire Tanrıçasını" resmetmiştir. Ay ve bereket 
tanrıçası da olarak bilinen Diana, ormanların ve ormanda yaşayan hayvanların 
efendisi olarak Yunanlıların Artemis”i ile eş tutulur(G.Fink: 1997, s.92). İkiz kardeşi 
Apollo ile Delos adasında doğmuş olan Diana'nın ebeveynleri Jüpiter ile Letona'dır. 


Diana'nın kutsal simgelerinden biri üç sayısıdır. Ve bu dişiliğinde üç aşamayı kızlık, 
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kadınlık, analık aşamalarını anlatır. İffet tanrıçası da olarak bilinen tanrıça, daima 
lekesiz kalmayı ve evlenmemeyi babası Zeus'tan istemiştir(Ş.Can: 1990, s.66). 
Bakireliğin simgesi olarak başında bunun sembolü olan bir hilalle resmedilir 
(B.Cömert: 1997, s.17). Tanrıçanın pek çok özelliği Hıristiyan inanışındaki Meryem 
ana'ya aktarılmıştır ve onunla özdeşleşmiştir. Hıristiyanlıkta dinsel konulu 
resimlerde Meryem ana da başında hilal tacıyla resmedilir. Doğanın koynunda, 
orman içinde su perileri ve hayvanlarla ki genellikle köpekle betimlenir. Avcılığın 
tanrıçası bu özelliğini avdan çok insanlara hızlı ve acısız ölüm vermek için 
kullanmıştır. Diana (Artemis), kadınların ani ölümünden sorumludur(B.Cömert: 
1997, s.16). Bu resimde de köpekle orman içinde tasvir edilmiş olan kadının Diana 
olduğunu anlamaktayız. Ayaklarının yıkanıyor olması günahlardan arınmayla ilgili 
bir semboldür. Metal kap ruhsal yücelik anlamındadır. Beyaz bez parçası renginden 
dolayı saflık, temizlik anlamında kullanılmıştır. Bu yıkama haliyle günahlardan 
temizlenip arınma durumu anlatılmıştır ki Hıristiyan inancında halen ayak yıkama 
törenleri yapılmaktadır. Sanatçı bu mitolojik figürle onun kişisel özelliklerinden 
yaralanarak kadınların iffetli, lekesiz kavramına göre yaşamaları gerektiği mesajını 
vermek istemiştir. Köpek hem figürün kim olduğunun belirtisi olarak, hem de 
sadakatle ilgili kullanılmıştır. Kadınların sadakat içinde eşlerine bağlı, erdemli ve 


iffetli olmaları gerektiği, konusu yapıtın mesajı nitelindedir. 


Babası Reynier Vas, ipek dokumacılığı ve resim ticaretiyle uğraşan Vermeer, daha 
küçük yaşlardan itibaren babasının etkisiyle resme ilgi duymuştur. Hayatı hakkında 
çok fazla bir bilgi olmayan sanatçının, Carel Fabritius'un öğrencisi olduğu ve 
Caravaggicilerin etkisi altında kaldığı düşünülmektedir. 1653'te Catherina Bolenes 
ile evlenmiş ve on bir çocukları olmuştur. Yine 1653'te ressamlar loncasının ustası 
ve 1662-1670'te bu loncanın başkanı olan Vermeer, 1672 tarihli bir belgeye göre 
hayatını yaptığı resimler ve gravür ticaretiyle uğraşarak güçlükle kazanmıştır. 
19.yüzyılın yarısına kadar unutulan çalışmaları, bu yüzyılın sonlarına doğru ilgi 
görmüştür. 1675'te Delfte ölen sanatçı, sadece iki resmine imzasını koymuştu. 
Bunlar 1656 tarihli "Aracı Kadın" ve 1668 tarihli "Astronom" adlı çalışmalarıdır. 
Eserlerinde imza bulunmaması, bazı tablolarında gerçekliği şüpheli tarih ve imzalara 
rastlanması, gençlik döneminde yapılmış dini konulu resimlerin ona ait olduğunun 


net olarak anlaşılmaması, bu konuda bir katalog ve kronoloji cetveli kurmayı 
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güçleştirmiştir(S.Zuffi: 1999, 5.198). Çağdaşları Metsu, Ter Borch ve Pieter De 
Hooch gibi Vermeer'de burjuvaların günlük yaşayışları ile ilgili konuları, araya 


çeşitli semboller de katarak ele almıştır. Hollanda'nın geleneklerini göstermek için 


a 


yaptığı 


Bu eserler yaptığı dönemde bile çok beğenilmişti. Vermeer'in bazı çalışmaları Paris 


Ara Sokak" ve "Delft'ten manzara" adlarındaki iki tablosu çok önemlidir. 


ve New York'taki özel koleksiyonlarda, en önemlileri müzelerde sergilenmektedir. O 
zaman ki Hollandalı ressamların etkisi altında kalmaktan çok, İtalyan eserlerini 


inceleyip onların canlı renklerini kullanmıştır(S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, s. 16). 


Sanatçının erken dönem çalışmalarından biri olan "Refakatçileriyle Diana" adlı eser, 
konusu ve içinde gizlediği iki sembolik anlam boyutuyla önemlidir. İffet tanrıçası 
olarak ta bilinen Diana ile özdeşleştirerek, kadınların erdemli, sadık ve lekesiz olma 


yolunda dikkatli olmaları gerektiği mesajını vermiştir. 
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Resim 17 

JAN VERMEER (1632—1675 Delft) 

SÜTÇÜ KIZ 

C.1658 

45.5 X41 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

RUKS MÜZESİ — AMSTERDAM- HOLLANDA 


Bu resim Vermeer'in yapıtları arasında en çok ilgi görenidir. "Süt döken hizmetçi" 
ve ya "Sütçü Kadın" olarak ta bilinen bu çalışması uzmanlarca olağanüstü olarak 
değerlendirilir. Bu eser her zaman Hollanda sınırları içinde kalmış ve imzasız 


olmasına rağmen Vermeer'e ait olduğu savunulmuştur. 


Kanıtlar: Resim 1696 150 florine bir koleksiyoncuya satılmıştır. Ancak 1907—-8'de 
müze tarafından satın alınmıştır. Paletindeki beyaz, sarı ve mavi renkler bu etkide 
büyük rol oynamıştır. Renkler tonlarıyla figürün giydiği iş elbiselerine uygun olarak 


kullanılmıştır. 


Ön plandaki natürmort yerel sadeliği taşır. Ayakta duran süt döken kadın siluetine 
karşı, soldan gelen ışık çıplak mutfak duvarlarını aydınlatmıştır. Bu basit 
resmedilmiş manzarada izleyiciyi tamamen kendine çeken güçlü bir etki hissedilir. 
Resmin bir bölümünde kurgulamış natürmortla, aktif insanlıkla cansız çevresi 
karşılaştırılmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). Bir iç mekân içinde, duvar önünde 
resmedilmiş bir kadın yerel giysileri içinde elindeki toprak sürahiden önündeki masa 
üstünde bulunan bir başka kap içine süt dökmektedir. Masa üzerinde sepet içinde ve 
dışında ekmekler, bir başka metal sürahi ve mavi bir kumaş görülmektedir. Masa 
sola duvara dayalıdır. Ve duvar bir pencereyle bölünmüştür. Arka kısımda pencere 
yanındaki duvara asılı sepet ve metal lamba bulunmaktadır. Yerde ise mutfak olduğu 
belli olan mekâna ters düşen bir lazımlık dikkat çeker. Bu resimde işine yoğunlaşmış 
ve büyük bir sakinlik içinde işini yapmakta olan genç bir kadın görülür. Kadının yüz 
ifadesindeki bu durgun anlam ve kendini tüm varlığıyla işine vermiş hali, resmin en 
güçlü vurgusunu oluşturur. Her düzenleme açıkça gösterir ki, kadın ekmek ve sütle 


geçimini sağlayan görevini dikkatle yapmaktadır(R.Giorgi: 2006, s.364). 
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Sembol Kullanımı 


Sepet, metal lamba, ekmek, süt, lazımlık resmin sembollerini oluşturur. 


Eserin konusu mutfak içinde elindeki sürahiden bir kap içine süt döken kadındır. 
Kadının süt dökerken yaptığı zarif hareket, resimde huzur ve sakinlik duygusu 
uyandırır. Masa ve pencerenin kaçış çizgisi duvarla kesişmiştir. Renkler sanatçının 
sık kullandığı tonlardadır. Maviler ve sarılar resme hâkimdir. Renkler ışık gibi sol alt 


köşede koyu olup, sağ üst köşeye doğru açılarak bir yumuşak bir geçiş yapmıştır. 


Işık konusunda uzman olan sanatçı, pencereden sızan yumuşak günışığını nesneler 
üzerinde de küçük noktacıklar yaparak oluşturmuştur. Doğal ışık kullanılmıştır. 
Masa üzerindeki objelerde, sütte, ekmekte ve kadının kollarında bu etki çarpıcı 
şekilde görülür(D.Akbulut: 2006 s.44). Beyaz geniş duvarda ışığın tonalitesi çok 
güzel vurgulanmıştır(R.Giorgi: 2006, s.364). Eşyalarda ışığın yansıması teknik 


olarak mükemmeldir. 


Kompozisyon kapalıdır. Resimde, tüm dikkatini kendini işine vermiş bir ruh haliyle 


süt döken kadın ilgi odağıdır. 


Vermeer, soyutla somutu birbirinden başarılı bir şekilde ayırmasıyla diğer 
sanatçılardan belirgin bir şekilde ayrılır. Işığı büyük bir ustalıkla kullanmıştır. Işık 
içindeki renk değişimleri biçimlere ayrı bir kesinlik, eşyaya algısal bir güzellik 
kazandırır. Eşyaları oldukça canlı resmetmiştir. Yoğun bir şekilde sembol 


kullanması da onun en önemli özelliklerindendir (D.Akbulut: 2006, s.29). 


Onun imzasız yapıtlarından biri olan "Süt Döken Kadın", Hollanda'nın gelenekleri 
ve günlük yaşamını örnekleyen bir eserdir. Vermeer'in yapıtlarının başlıca konusu da 
bunlar oluşturmuştur. Bir dönem natürmortlara da yönelen sanatçı bazı tablolarında 
ise insanı özellikle kadınları ele almıştır (S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, s.17). 
Tablolarının büyük bir bölümü iç mekâna ait çeşitlemeler olan sanatçı, resimlerin 
tamamında belirli bir bağlantı ve geçiş kullanmıştır. Işığı ise her zaman soldaki 


pencereden yansıtmıştır (D.Akbulut: 2006, 5.33). 
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Sembollerin Anlamları 


Mutfak sahnesiyle günlük yaşamdan kesit ele alınan bu resimde, kırmızı, mavi 
etekli, sarı elbiseli, başı beyaz bir örtüyle bağlanmış genç kız tabağa süt 
dökmektedir. Evine bağlı inançlı örnek bir Hollandalı kadın anlatılmak istenmiştir. 
Mutfakla örtüşmeyen sağ alt ta yerde görülen lâzımlık "insanlık nedir ki?"sözü ile 
bağdaşmaktadır. Sepet analık sembolüdür. Ekmeklerin resmedilişi gerçekçidir ve 
burada ev işlerini yapan ve ev halkını besleyen kadın anlatılmak istenmiştir. Duvarda 
asılı duran metal lamba, zekâ, ruh ve anlayışla ilgili semboldür. Kadının işine 
yoğunlaşmış olarak çalışması, onun örnek bir ev kadını ve iyi bir anne oluşuna 
gönderme yapar. Zekâsı ve anlayışıyla yerel giysili bu kadın, Hollanda ev kadınına 


iyi bir örnek oluşturmuştur. 


Mutfak içinde resmedilmiş resim, Hollanda genre resminde uzun bir geleneğe 
sahiptir. Joachim Beuckelaer ve Pieter Aertsen 16. yüzyılda bunu başlatanlardır. 
Vermeer de bu çalışmasını bu gelenekten etkilenerek mutfak içinde resmetmiştir. 


Vermeer izleyicinin dikkatini usta bir teknikle figürde toplamayı başarmıştır. 


Yapıtın mesajı, çocuklarını yetiştirip besleyen örnek bir Hollandalı kadın imajıdır. 


Tabloları dünyanın dört bir yanındaki müzelerde ve özel koleksiyonlarda yer alan 
sanatçının bu eseri herkesçe bilinmekte ve özellikle ışığın noktalarla ustaca 
kullanılması nedeniyle mükemmel olarak nitelendirilmektedir(S.Peccatori & S.Zuffi: 


1998, s. 18). 
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Resim 18 

JAN VERMEER (1632—1675 Delft) 

TERAZİ TUTAN KADIN (İNCİ TARTAN KADIN) 
C.1662—1663 

42,5x38cm 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

ULUSAL SANAT GALERİSİ, WASHINGTON, AMERİKA 
İmzasız. 


J.Vermeer'in, "Terazi Tutan Kadın" ve ya daha çok bilinen adıyla "İnci Tartan 
Kadın" adlı bu yapıtı onun imzasız çalışmalarından biridir. 1662-63 yılları arasında 


yapılmıştır. 


Kanıtlar: Resim 1696'da Amsterdam da 155 florine satılmıştır. "Genç bir kadın 
kutudaki altını tartıyor- J. Van Vermeer tarafından yapıldı". Amsterdam satışı 1701. 
Paolo Van Uchelen, Amsterdam da keşfedip 150 florine satmıştır, 1703., 1767 
Amsterdam satışı. 1862 Münih satışı no.101. Duc De Camaran, Paris 1830 satışı. 
Casimir Perier, Londra 1848. Comtesse de Segur- Pener koleksiyonu, sanat 
danışmanı F. Lippmann, Londra. Sanat Galerisi P. D. Colnagni, Londra. P.A.B. 
Widener (o koleksiyonu, Oo Philadelphia. Widener (o koleksiyonu, o 1965 müze 
(E.Kren&D.Marx:2007). 


Kompozisyonda odanın sadece bir köşesi ele alınmıştır. Solda duvarın önünde, 
üzerinde dağınık yeşil örtü olan bir masa resmedilmiştir. Kutulardan masa üzerine 
dağılmış inci kolyeler görülmektedir. Hemen önünde duran başı örtülü genç bir 
kadın, sol eli masa üzerindeyken diğer eliyle nazikçe bir terazi tutmaktadır. Kadının 
arkasında duvarda asılı tablo kompozisyonu sınırlandırarak adeta çerçevelemiştir. 


Solda bir pencere vardır. 
Sembol Kullanımı 


Terazi, tablo, inciler, kadının elbisesindeki renk (mavi) resimde kullanılmış 


sembollerdir. 


Konusu elindeki terazi ile incileri tartan kadındır. Resmin grafik düzeni sanatçının 
her zaman yaptığı şekilde uygulanmıştır. Solda bir pencere, yerde siyah beyaz büyük 


karo döşeme, pencere önünde duvara dayalı bir masa ve onun önünde bir kadın 
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figürü yer alır. Zeminin ve masanın yatay çizgisine karşılık, kadının ve tablonun 
dikey çizgileri orantılıdır. Renkler yine sanatçıya özgü bir düzendedir. Sembolik 
anlamları da vardır. Kadının elbisesindeki mavi renk bu amaçla kullanılmıştır. 
Ancak diğer renkler sanatçının paletinde olan klasik renklerdir. Işıkta Vermeer'in 
sıklıkla yaptığı gibi soldan ve pencereden gelmiş, kadının beyaz başlığı ile yüzünde 
en aydınlık noktaya çıkmıştır. Doğal ışık kullanan sanatçı yine de ışığı vurgulamak 
istediği yer olan kadının yüzünde ve el hareketlerinde güçlü kullanmıştır. Yerlerdeki 
siyah beyaz karolarda yine sanatçının sıkça kullandığı öğeler arasındadır. Dikey ve 
yataylar arasında ki karmaşık ilişki, nesneler, negatif boşluk, ışık ve gölge güçlüdür. 
Ölçüler dengelidir. 1994'teki temizleme fark edilmeyen altını siyah ton üzerinde göz 
önüne sermiştir. Bu durum perdenin sarısı ve kadının kostümüne doğru tonsal bir 


zincir oluşturmuştur. 


Kompozisyon elde tutulan küçük ve kırılgan teraziye dikkat çeker. Vermeer'in bu 
çalışmasında kadın sakinliğiyle ön plandadır. Kadının kolunun hareketi çerçeve gibi, 


sağ elindeki küçük parmağı ile terazinin kaldıraç çizgisini devam ettirir. 


Olağanüstü sanatsal bir canlılıkla ve sanatçının Tanrı vergisi yeteneğiyle resmedilen 
bu eserde genç bir kadının küçük bir el terazisi ile bir şeyler tarttığı görülür 
(M.Battistini: 2004, 5.302). Ancak "Altın Tartıcısı" ve ya "İncileri Tartan Kız" olarak 
tanınan bu resim mikroskobik analizlerde incelendiğinde terazi gözlerinin boş 
olduğu anlaşılmıştır. Bu doluymuş izlenimi, ressamın ışığı kullanım ustalığından 
kaynaklanır(S.Zuffi: 1999, s.208). Vermeer incileri tepesinde beyaz ışıklı bölüm 
bulunan gri tabakalar halinde göstermiştir. Vermeer'in tablolarının büyük bölümü iç 
mekâna ait çeşitlemelerdir. Rembrandt'ın tarzına benzer şekilde portrelerde kendi 
yüzünden ve ailesinden model olarak yaralanmıştır. Ancak diğer objelerde en az ilk 
planda görülen yüzler kadar ilgi çekmektedir. Bunlardan en çok ilgi çekeni yerdeki 
siyah beyaz karo döşemelerdir. Sanatçının evini kullanarak resmettiği düşünülen bu 
objeler ve yer döşemesi onun en büyük tutkusu ve özelliğidir. Bir iç mekân ressamı 
olan Vermeer, her resmini neredeyse bilimsel bir titizlikle perspektife bağlamıştır. 
Tüm resimlerinde nesneler arası uyum ve resmin geneline yansıyan matematiksel 
denge dikkat çeker. Üslup özelliklerinden biri olan ışığı kullanma şekli, hem iç 
mekân, hem de manzara resimlerinde parlak ışık olarak görülür. İç mekân 


resimlerinde ışığı hep soldan ve pencereden vermiştir(L.Schneider: 2000, s.16). Bu 
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pencereden yansıyan ışık, bazı nesneleri ve figürleri tamamen sararken, bazı 
nesnelere damlacıklar olarak yansımıştır. Ustaca dağıtılmış bir ışık içinde yüzen 
kişiler, kendilerini önlerindeki işe verdikleri bir hareketsizlik anında öylece donup 
kalmış gibidirler: İnci tartan kadın, Terazisinin dengede olup olmadığına bakar, 
Sütçü kadın, bir ölçek sütü büyük bir dikkatle boşaltır, Atölyesindeki ressam 
elindeki fırçayla tuvale boya sürmeğe hazırlanır. Bu etkileyici anlar alabildiğine 
canlılık ve hayattan izler taşımaktadır(S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, 5.26). Işık, 
kullandığı objeler dışında Vermeer'in kullandığı renklerde önemlidir. Pigmentleri 
klasikti. Sarı kökboyası, bakırtaşından elde edilen yeşil, üstübeç beyazı, toprak sarısı 
ve ateş kırmızısı kullandığı renklerdi. Ve en çok tercih ettiği pigment olan lapis 
taşından elde ettiği mavi renkti. Bu renk her resminde bolca görülür ve gölgelerin 
temel rengini oluşturur. Sanatçı siyah kullanmayıp onun yerine kahverengi ve mavi 
karışımı bir rengi tercih etmiştir(D. Akbulut: 2006, s.46). Sanatçı 1675'te Delft'te 
ölmüştür(S.Peccatori & S.Zuffi: 1998, s.25). 


Yine tablolarının bir diğer özelliği, neredeyse hepsinde duvara asılı bir harita 
bulunmasıdır. Bunun birçok nedeni vardır. Ressamın yaşadığı dönemde deniz 
keşifleri ve buna bağlı olarak coğrafya haritacılığı önemli bir yere sahipti. Aynı 
zamanda duvarlara Hollanda temalı harita asmak çok moda olup, bunlar sıradan 
aileler için bir süs eşyası niteliği taşımaktaydı. Sanatçı bu modayı kullanmış olabilir. 
Sanat tarihçilerinin yapmış olduğu yoruma dayanarak Vermeer'in sipariş üzerine 
resim yapan sanatçı olmasından dolayı bu haritaları kullanmış olabileceği de 
düşünülmektedir. Özellikle İspanyollar sanatçıya çok sayıda resim siparişi 
veriyorlardı ve bu dönemde deniz keşiflerinde oldukça gelişmiş olan İspanya'nın bu 
nedenle resimlerinde deniz temalı harita istemiş olmaları da mümkündür. Sanatçının 
resimlerinde dikkat çeken bir başka nesne ise, ön planda dağınık formda verilmiş 
olan örtüdür. Doğu medeniyetini hatırlatan tarzda örtü ya da halı, sanatçının 
resimlerinde her zaman büyük bir bölümü kaplamıştır. Örtünün kıvrımları ressama 
gölgeyi yansıtma ve ışığı yaratma olanağı sağlamıştır. Örtünün hiçbir şekle 
sokulamayan formu, diğer tüm nesnelerin çizgisel dengesini bozmaktadır. Diğer tüm 
objeler oldukça düzenli ve keskin köşelere, geometrik formlara sahipken; bu örtüler 
gelişigüzel biçimde ortada resmedilir. Vermeer ayrıca resimlerinde her zaman 


sembol kullanarak mesaj vermeyi de amaçlamıştır. 
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Sembollerin Anlamları 


Sanatçının bu yapıtı da onun tüm bu üslup özelliklerinden etkiler taşımaktadır. 
Sembolleri sıkça kullanmış olan sanatçı, bu eserinde de semboller yoluyla izleyiciye 
mesajlar vermektedir. Resmin konusu ve adı terazi tutan ya da diğer adıyla incileri 
tartan kadındır. Ancak dikkatle bakıldığında terazinin kefesindeki ışıklar tek tabaka 
halindedir ve içinde ne inci ne de herhangi bir şey yoktur. Bu önemli ayrıntı dikkati 
tartma işinin önemine çeker. Teraziyi tutan kadın alegoriktir. Kadının arkasında 
Meryem'in göğe yükselişini gösteren bir tablo resme sembolik bir anlam katar 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


Ayakta duran kadın siyah çerçeve içindedir ve masa mücevherlerle kaplanmıştır. 
Mal varlığını gösterir. Terazinin boş kefesi maddiyattan çok ruhani dengeyi 
vurgular. Alegorik olan resimde duvardaki İsa'nın yargı için dünyaya gelişini anlatan 
tablo, genç kadının elindeki teraziyle birlikte izleyiciye bir gün yargılanacağı 
mesajını vermektedir. Yeşil kare masa yeryüzüyle bağlantılı olup üzerindeki 
dünyasal zenginlik ve aç gözlülüğü sembol eden mücevherlerle izleyiciye bunlara 
kapılmaması gerektiği, yargı gününe hazır olarak bir hayat geçirilmesine dikkat 
edilmesi gerektiği anlamı vardır. Kadının elbisesindeki kırmızı, mavi ve beyaz renk 
Meryem ana ile bağlantılıdır. Kırmızı tanrısal aşkı, mavi ve beyazın birlikte 
kullanılması Meryem ananın rengi oluşuyla, göksel gerçekliğin yeryüzüne inişinin 
sembolleridir. Burada yargı gününe dünyasal zevk ve zenginlikten uzak durarak 


hazırlanmamız gerektiği mesajı verilmiştir. 


Yeni kurulan Protestan Hollanda cumhuriyeti'nin burjuva sınıfından bir ailenin 
çocuğu olarak Delft kentinde doğan sanatçıya «Delft'li Vermeer»de denmiştir. 
Hollandalı ressam bütün çağdaşları gibi, daha çok sarayın ya da kiliselerin siparişi 
üzerine, doğduğu şehirden ve çevresinde manzaralar yapmıştır(D. Akbulut: 2006, 


5.29-34). 


Vermeer'in resimleri anlamlarını bir tek sembolik işarette birleştirir görünür ki bu 


daha sonra resmin gerçek konusu olur ki bu da sanatçıyı resmini kontrol altına 
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almaya —baskı altında tutmaya- yönlendirir. Bu resimler Leiden ve ya Harlemde 


yapılan genre resimlerinden çok farklıdır(R.H.Fuchs: 1978, s.81). 


Sanatçının bu alegorik resmi mükemmel derecedeki ışık kullanımıyla önemlidir. 
Terazi kefesinde inci olduğunu düşündüren ve dikkatle bakılmadıkça anlaşılmayan 


bu usta fırça kullanımı resmin en gizemli ve önemli özelliğidir. 
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4.10. CAREL FABRITIUS 


Resim 19 

CAREL FABRITIUS (1622 ,Middenbeemster-1654,Delft) 
SAKA KUŞU 

1654 

PANEL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

33.5 X22.8CM 

MAURİTSHUİS, THE HAGUE 


Carel Fabritius'un en çok tanınan ve en önemli eserlerinden biri olan "Saka Kuşu" 
1654 tarihinde yapılmıştır. Panel üzeri yağlı boya tekniğiyle yapılmış eser etkisinin 
büyüklüğüne rağmen oldukça küçük boyutta olup sadece 33.5 x 22.8 cm'dir 
(E.Kren&D.Marx:2007). 


Sanatının olgunluk aşamasında çalıştığı en çarpıcı ürünlerinden biri olan bu 
yapıtında, sarı duvar üzerine monte edilmiş bir tünekte dinlenen ve başıyla izleyiciye 
dönük saka kuşu dikkat çekmeyen bir ayrıntıyla ayağından tüneğe bağlıdır. 
Özgürlüğü ifade eden bir canlının, arkasındaki sınırlı duvar ve ayağındaki zincirle 
vurgu kazanan tutsaklık konumu içinde sunulmuş olması izleyiciyi bu durumun 
hüzünlü çelişkisiyle karşı karşıya bırakır. Fakat bunun ötesinde, aydınlık duvarın 
önünde ışığın tüm doğallığıyla tanımladığı biçim ve renk özellikleri, bu küçük 
hayvana sıra dışı bir anıtsallık kazandırmıştır. Bu anıtsallık etkisi izleyicide gizli bir 


saygı duygusu oluşturur(M. Üstünipek:2007). 


Bu küçük yalın resimde saka kuşu o kadar gerçek görünmektedir ki, izleyicide 
uzanıp dokunma isteği uyandırır. Küçük bir oda duvarı ve ya pencere kenarı diye 
düşünülen bu resmin, Hague'de yaşayan ve Hollandaca saka kuşu anlamına gelen " 
De Putter" adlı ailenin ev işareti olarak kullanıldığı sanılmaktadır 


(E.Kren&D.Marx:2007). 
Sembol Kullanımı 


Ayağından bağlı saka kuşu ve sarı renk, ressamın yapıt içinde kullandığı 


sembollerdir. 
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Eserin konusu saka kuşudur. Grafik düzende sadelik, yalınlık dikkat çeker. Tek renk 
bir duvar üzerinde bir tünek ve bir kuş resmedilmiştir. Sanatçı tünekteki ve kuşun 
hareketindeki dikey çizgilere karşın, kuşun üzerinde durduğu ve birinde de ipin bağlı 


olduğu iki yatay kullanarak grafik düzende dengeyi sağlamıştır. 


Fabritius'un bu resminde kullandığı tüm objelerin birer sembolik anlamı olduğu 
gerçeği kullandığı renklerde de vardır. Duvarın sarı sıvası, tüneğin yeşil ahşap rengi 
ve saka kuşunun doğal renkleri, her biri ayrı anlamlar içerir şekilde ve belli bir 
düzenle sıralanmışlardır. Renk kullanımı oldukça sade ve gerçekçidir. Duvarın sarı 
sıvası doğal dokusuyla daha çok gerçeklik kazanmıştır. Renkler pastel tonlardadır. 
Sarı resmin tamamında yaygın olarak kullanılmıştır. Işığın kaynağı belli değildir 
ancak kuşun sağa düşmüş gölgesinden ışığın soldan geldiği anlaşılır. Sanatçı, ışığı 
istediği şekilde kullanmış ve belli bir kurala bağlı kalmamıştır. Duvar üzerinde 


yoğun şekilde dikkat çeker. 


Fabritius, yapıtında kapalı kompozisyon kullanmıştır. Duvarın belli bir kesitini ele 
almış ve sadece tünekle saka kuşunu ortaya koyarak resmi bu şekilde 
sınırlandırmıştır. Resim iki planla dikkat çeker. Birinci plan da tünek üzerindeki saka 


kuşu; ikinci planda ise tüm parlaklığıyla sarı sıvalı duvar yer almıştır. 


1940'ların başlarında Fabritius, Rembrandt'ın öğrencisi olarak, ondan ışık-gölge 
ustalığını öğrenmiştir. Fakat Rembrandt'ın çoğu öğrencisi, ışık-gölgeye Dou gibi 
Slav tarzıyla güzel ve çekici yaparak yaklaşırken, Fabritius tamamen farklı yönde 
ilerlemiştir. O ışığın yansımasından etkilenmiş, bunu resimlerinde ince bir yöntemle 
uygulamıştır. Rembrandt'ın ışık gölge kullanımı, çok karanlıktan çok aydınlığa 
doğru değişen derecelerde ışık yoğunluğunu dikkatle öğrenmiştir. Ustasının ışık 
tonlarının değişimiyle biçimi tanımlama konusundaki incelikli yöntemi ve nesnelerin 
dokusunu verme konusundaki titizliği onu da etkilemiştir(M.Üstünipek:2007). 
Fabritius'un "Saka Kuşu" adlı eseri de buna en iyi örneklerden biridir. Resim bütün 
parlaklığıyla altın bir kor gibi parlar, güçlü ve çok yoğun bir ışık kullanımı vardır. 
Işığı azaltıp yoğunlaştırarak değil, onu ince renk tonlarıyla hafifçe renklendirerek 
uygulamıştır. Tonlamalar azalmaz ve ya çoğalmaz, rengin tonları içinde hafifçe 
yayılır. Fabritius resmin fonunda da bu tekniği kullanarak oldukça gerçekçi bir sıva 


etkisi yaratmıştır (E.Kren&D.Marx:2007). 
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Sembollerin Anlamları 


Resim sembolik anlamlarla yüklüdür. Dikenli bitkilerle beslenen saka kuşları bu 
nedenle İsa'nın dikenli tacıyla ilişkilendirilerek, resimlerde İsa'yla bağlantılı sembol 
olarak kullanılmışlardır. Bunun için saka kuşları İsa'nın çekmiş olduğu acıların 
sembolüdür. Bu anlamda saka kuşu sık sık çocuk İsa ve ya Meryem ana ile birlikte 
resmedilir. Aynı zamanda İsa'nın Tanrı sözüyken insan olup bu bedenle yaşaması ve 
ıstırapları arasındaki yakın bağlantıyı da gösterir(G.Ferguson: 1961, s.19) Parlak 
sarı duvar, kutsallığın, ilahiliğin rengi olarak kullanılmıştır(J.C.Cooper: 1990, s.40— 
42). Üzerinde durduğu dal parçası yeşil renktedir ve bu yeniden doğuşun sembolüdür 
(J.C.Cooper: 1990, s.40). Kuşun ayağından bağlı oluşu onun çektiği acıları 


anlatmaktadır. 


27 Şubat 1622 tarihinde Miden-Beemster' de dünyaya gelen sanatçı, ilk resim 
derslerini kilise korosunda baş solist, öğretmen ve aynı zamanda amatör bir ressam 


olan babası Pieter Carelsz'dan almıştır (J.C.Giorgi: 2006, s 254). 


Rembrandt'ın en yetenekli ve başarılı öğrencisi olarak dikkat çeken Fabritius, erken 
dönem çalışmalarında ustasının etkisini yansıtan bir üslubu benimsemiştir. 1640'lı 
yıllar Fabritius'un eğitimini, gerek 17.yüzyıl Hollanda resminin, gerekse tüm sanat 
tarihinin en önemli ressamlarından birinin yanında tamamladığı ve ressam olarak 
etkinleşmeye başladığı bir on yıllık dönemdir. 1650 yılında ise Delft şehrine 
yerleşmiş ve ilk olarak Oude Delft'te yaşamıştır. Ardından belediye cephaneliğinin 
yakınındaki Doelenstraat'taki atölyesine taşınmıştır.1652 yılında ise Delft'te aziz 
Luka loncasına üye olmuştur(R.Giorgi: 2006, s.254). Adını ilk kez yanılsamacı 
perspektifi kullandığı duvar resimleriyleduyurmuştur. Fabritius'un üslubu resmin 
ifadesinin biçimlenmesinde büyük önem taşımaktadır. Bu üslubun gelişiminde 17. 
yüzyıl Hollanda sanatçılarını çok etkilemiş olan optik deneylerin önemi de büyüktür. 
Karanlık içinde nesnelerin ışık almasına özel bir önem vermiştir. Yapıtlarının bu 
özelliği ve dikkatli kompozisyon anlayışı ile şaşırtıcı yalınlığı, öğrencisi Vermeer'i 
de etkilemiştir. Sessiz bir anlatım ve sembol yüklü resimde izleyicinin pek dikkatini 
çekmeyen önemli bir ayrıntıyı ancak dikkatli gözler görebilir. Saka kuşu üzerinde 


durduğu tüneğe ayağından bağlıdır. Her zaman özgürlüğün sembolü olan kuşlar 
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burada esaret anlamı veren bir bağla ayağından bağlanmıştır(R.Giorgi: 2006, s.256). 
Saka kuşu Rönesans sanat ortamında da yaygın olarak kullanılmıştır. Özelliği belirli 
bir dini sembol olarak ana mesajı açığa çıkartmaktadır. Örneğin Raffaello'nun 1506 
tarihli "Saka Meryem'i" adlı yapıtında da Meryem çocuk İsa ve Yahya görülür. 
Yahya'nın elindeki saka kuşundan dolayı bu kompozisyon Saka Meryem'i olarak 
adlandırılmıştır. Saka kuşu İsa'yı sembolize etmekte ve O'nun dünyayı kurtarabilmek 
için kendini feda edişini temsil etmektedir (T.Akkaya ve E.Beksaç: 1990, s.181— 
182). 


Sanatçı, Deltfteki atölyesinde öğrencileriyle resim yaparken, yakınlarındaki 
cephaneliğin patlaması sonucu trajik bir biçimde yaşamını yitirmiştir (1654). Bu 
olay sonunda sanatçının birçok çalışması da yok olmuştur. "Saka Kuşu" adlı bu 
yapıtı onun günümüze ulaşabilen birkaç yapıtından biridir ve en ünlüsüdür 


(A.Butler, C.V.Cleave, S.Stirling: 1997,çev. M.Haydaroğlu, s.154). 
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Resim 20 

CAREL FABRITIUS (1622 Middenbeemster- 1654 Delft) 
DELFT ŞEHRİNE BAKIŞ 

1652 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

15,4x31,6cm 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Sanatçının en ilginç çalışmalarından biri olan "Delft Şehrine Bakış" adlı çalışmasını 
1652 yıllarında yaptığı bilinmektedir.Üstündeki göz deliğinden, içindeki bir 
sahnenin izlenebildiği kutudan oluşan ve 17. yüzyılda gezgin göstericilerin sokak 


sokak dolaştırarak parayla izlettiği bir oyuncak için yapıldığı sanılmaktadır. 


Resimde sol ön planında müzik aletleri tezgâhı ile tezgâha dayanmış oturan satıcı 
betimlenmiştir. Duvar dibinde oturmuş düşünceli ve melankolik adam, şapkası 
altından elini çenesine dayamış şehrin sakin görüntüsünde dalgın bir ifadeyle sokağı 


seyreder(E.Kren&D.Marx:2007). 


Yanında dönemin ünlü çalgısı lute (lavta) ve önünde bir çello (viyolin) 
bulunmaktadır. Arkada ise perspektif yanılsamasını arttıran bir şehir görünümü 
uzanmaktadır. Bu görünümün merkezinde yer alan "Nieuwe Kerk" yani yeni kilise 
ile onun hemen solundaki belediye binası günümüzde de aynı görünümdedirler 


(R.Giorgi: 2006, 5.256). 
Sembol Kullanımı 


Müzik aletleri, kilise, ağaç, şapkalı adam ve bulutlar resimdeki sembol olarak 


kullanılmış öğelerdir. 


Eserin konusu resme de adını veren Delft şehridir ve bu şehirden bir kesit ele alınıp 
işlenmiştir. Hollanda'nın orta bölümündeki Hague ve büyük liman şehri Rotterdam 
arasında bulunan Delft tarihi bir şehirdir. Özel coğrafi konumundan dolayı, tarih 
boyunca Delft daima tüccarların, bilginlerin ve sanatçıların bir araya geldiği bir yer 
olmuştur. Coğrafi yapısından dolayı Delft sakinleri özellikle sanatı çok sevmişler ve 


oldukça önemli sanatçılar yetiştirmişlerdir (R.Giorgi: 2006, s.163). 
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Sanatçı yapıtta ilginç bir grafik düzen kullanmış ve normal bir gözle değil de bir 
mercekle ya da özel bir kamera objektifiyle bakıyormuşçasına 360 dereceyle sokağı 
resmetmiştir(E.Kren&D.Marx:2007). Burada amaç çok daha geniş bir açıyla her şeyi 
kadraj içine sokmak istemesi olabilir. Resimde izleyicinin bakışı sokağın etrafında 


istem dışı bir elips çizer. 


Eserde renkler pastel tonlarda ve objelerin doğal renkleri korunarak kullanılmıştır. 
Gökyüzü açık mavi renkte ve beyaz bulutlarla kaplıyken, sokakta sarının tonları 


hâkimdir. Kilise binası yanında büyük yeşil bir ağaç yükselir. 


Işığın kullanımı bir öğleden sonra güneşinin etkisini taşımaktadır. Gün ışığı sarı ve 
turuncunun yumuşak tonlarıyla objeler üzerinde gölgeler bırakmıştır. Sokak ve kilise 
ile müzik aletleri aydınlıkken resim içinde iyice kaybolmuş görünen figür 
karanlıktadır. Sanatçının tüm bunları bilinçli bir şekilde ve bir amaca yönelik 
kullandığı düşünülmektedir. Sanatçı figürün el ve yüzünde ışığı kullanmıştır. Açık 
koyu dağılımı eşit kullanılmış olup sanatçının bu konuda titizlikle çalıştığı 


görülmektedir. 


Fabritius, bu eserinde açık kompozisyon türünü kullanmıştır. İlgi odağı resmin ve 
sokağın tam ortasında olan kiliseye yöneltilmiştir. Hemen ardından izleyicinin gözü 
resmin sol ön planın da yer alan müzik aletlerine yönelir. Tablo gözle dört eşit 
parçaya bölündüğünde belirgin bir simetri görülmez ki zaten bu Barok dönemin 


belirgin özelliklerinden biridir. 


1640'ların ilk yıllarında Rembrant'ın Amsterdam'daki atölyesinde çalışan 
Fabritius'un ilk resimlerinde ustasının etkisini görülmüştür. Ancak sanatçı daha sonra 
kendi stilini oluşturmuştur. Bu stil ise serin renk armonilerinin mükemmel denecek 
zarif duygusu ve boya dolu fırçanın hatasız kullanımıdır. Bu özellik perspektife 
duyduğu ilgiyle daha da güçlenmiştir. Sanatçı özellikle uzayı ve perspektifi 
kullanmada yeni yollar açmıştır. Aynı zamanda açık renklerle geri planı işleyişi ile 
de kendi üslubunu oluşturmuştur. Delft'te çalıştığı yıllarda, başta De Hooch ve 
Vermeer olmak üzere yerel ressamlar ekolünde büyük etkisi olmuştur (J.Turner: 


2003, s. 108). 


Sembollerin Anlamları 
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Sanatçı resmin birçok yerinde sembolik anlatımlara başvurmuştur. Dalgın ve 
düşünceli adamın şapkası onun sosyal statüsünün gücünü göstermektedir. Şapka 
başı kapattığında fikirlere ve ya durumlara göre farklılık gösterir ve çeşitli anlamlar 
içerir(Cooper, 1990, s.80). Resmin odak noktasındaki kilise binası ise yeni kiliseyi 
temsil eder ve yanındaki yeşil ağaç onun bereket ve canlılığının sembolüdür 
(Cooper, 1990, s.178). Gökyüzündeki açık renk ve beyaz bulutlar da şehrin bolluk 
ve bereketinin işareti olup, bunun yeni Protestan kilisesi ile gerçekleştiği anlamını 
taşımaktadır. Lute ahlak ve şehvetle ilgilidir (Clark, s.196—197). Çello da bir müzik 
aleti olup yine aşk ve ahlakla ilgilidir (Clark, s.217- 323). Aynı zamanda kültürün ve 
gücünde sembolüdür. Burada sanatçı sembolik ifadelerle yeni kilise (Protestan) 
anlayışıyla birlikte Delft şehrine bolluk ve bereketin geldiğini, şehrin kültür ve 
sanatla dolu olduğunu anlatmak istemiştir. Kilise binası yanında bulunan yeşil büyük 
ağaç, yeni Protestan kilisesinin gücü, zaferi ve bereketinin sembolüdür. Sanatçı tüm 
bu sembollerle Delft şehrinin döneminde sanatta olan gelişimini anlatırken yeni din 


inanışının şehre bolluk ve bereket getirdiğini de özellikle vurgulamak istemiştir. 


Rembrant'ın en önemli öğrencilerinden biri olan Fabritius'un çok az çalışması 
günümüze kadar kalmış olsa da bu parlak eserleriyle hak ettiği şöhrete ulaşmıştır. 
Sanatçı, bir okul müdürü ve amatör sanatçı olan bir babanın oğludur. Resim ve çizim 
de ilk dersleri babasından almıştır. Gençliğinde marangozluk yapmış, 1641-43 
arasında Rembrant'ın Amsterdam'daki atölyesinde çalışmıştır. Bilinen en eski resmi 
"Lazar'ın Yükselişi" adlı çalışmasıdır ve bu yapıt ustasının "Gece Bekçileri" 
tablosunun dikkatli etkisini taşır. İlk romantiklerden olan kendi portresi de hemen 
hemen bu zamana denk gelir. Bu dönem resimleri doğal olarak ustasının etkisini 
gösterir. Daha sonra kendi stilini oluşturan Fabritius, soğuk renk armonilerini büyük 


bir ustalıkla kullanmıştır (J.Turner: 2003, s.108—109). 


1650'de Delft'e taşınan sanatçı, iki yıl sonra buradaki Aziz Luka loncasına girmiştir. 
Delft'te çalıştığı yıllarda başta De Hooch ve Vermeer gibi yerel ressamlar üzerinde 
büyük etkisi olmuştur. Vermeer onun öğrencisi olmuş ve ışığın nasıl kullanılacağı 


konusunda onun özgün anlayışını geliştirmiştir (J.Turner: 2003, s. 110). 
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Sanatçının kısa hayatı trajik bir şekilde sona eren sanatçı, büyük bir cephaneliğin 
yanındaki yeni atölyesinde çalışırken, cephaneliğin patlaması sonucu ölmüştür. 
Delft'in çeyrek kısmıyla birlikte, hem kendi hayatı hem de eserlerinin büyük bir 
bölümü yok olmuşsa da geriye kalan bir düzine eseri onun erken sanatsal başarısını 
ve Tanrı vergisi yeteneğini göstermektedir. Özellikle uzayı ve perspektifi 
kullanmada yeni yollar açmış olan sanatçı, aynı zamanda açık renkteki geri planı 


işleyişi ile ustası Rembrandt'tan ayrılarak büyük farklılık göstermiştir. 


Fabritus, herhangi bir konuda uzmanlaşmak yerine manzara, natürmort, portre, genre 
resimleri gibi geniş bir yelpazede çalışmış ve hepsinde de büyük başarılar 
sağlamıştır(E.Kren&D.Marx:2007). Sanatçının Delft manzaralı bu çalışması onun 


geriye kalan sınırlı sayıdaki eserlerinden biridir. 
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4.11. PPETER DE HOOCH (Pıtır Dı Hoh) 


Resim 21 

PIETER DE HOOCH 

PAPAĞANLI ÇİFT 

1668 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

73 X 62CM 

WALFRAF- RICHARTZ MÜZESİ, KÖLN 


Pieter De Hooch'un diğer resimleri gibi bu yapıtı da yüksek burjuvazi genresine 
aittir. Bir bekleme odasında şık giyimli bir çift görünür. Bir başka odadan bakılarak 
resmedilmiş kompozisyonda, cam kenarında konumlanmış üzeri oryantal bir halı ile 
örtülmüş masa bulunur. Masa kenarında sandalyede oturan genç ve güzel giyimli 
kadın elindeki şarap kadehi ile masa üzerinde kapısı açık büyük bir kafeste bulunan 
kuşu dışarıya çıkarmaya çalışmaktadır. Bir eliyle kadının bulunduğu sandalyeyi 
tutan, diğer eliyle kafesi tutan şık giyimli şapkalı genç adam ilgiyle kuşu seyreder. 
Odayı aydınlatan ışık, sol taraftan ve acık pencereden gelmektedir. Zeminde siyah 
beyaz büyük karolar kullanılmıştır. Kadının uzun elbisesi geniş kıvrımlarla yere 
dökülmüştür ve ayakucunda metal bir sürahi durmaktadır. Figürlerin arkasındaki 
kemerli açık kapıdan içeriye giren gün ışığı koridoru aydınlatır. İzleyici tüm bu 
kompozisyonu aralanmış perdeyle bir başka odadan izler. Bakış açısındaki bu 
karanlık odada sol tarafta duvara dayalı bir süpürge ve önünde bir kova 
resmedilmiştir. Sağ tarafta ise duvarda asılı kıyafetler ve onların altında yüzüstü 
konmuş bir lavta (lute) belli belirsiz görünmektedir. Hemen yanında kırmızı giysiler 


asılı durmaktadır. 
Sembol Kullanımı 
Papağan, şarap kadehi, lavta ve metal sürahi resmin içindeki sembollerdir. 


Eserin konusu papağanlı çifttir. Resimde papağanlarıyla birlikte bir çift görülür. 
Sanatçı grafik düzeni klasik Hollanda tarzıyla sağlamıştır. Kapalı bir iç mekânda 
yine başka bir oda ve ardından açılan bir başka salon görülmektedir. İç içe geçmiş 
odalar açık kapılar resme derinlik katmıştır. Dikeyler ve yataylar uyum içindedir. 
Aynı şekilde açık koyu kullanımı ile ışık - gölge eşit ve dengeli biçimde resme 


dağıtılmıştır. Resimde adamın kıyafetleri ve şapkası siyahtır. Genç kadınınsa buna 
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zıtlık oluşturarak parlak gümüş mavisi ve altın sarısıdır. Kollarından kırmızı 
şeritlerle bağlı elbise saten dokusu ile mükemmel resmedilmiştir. Masa üstünde de 
kırmızı bir oryantal halı görülür. Duvarların rengi kırmızıya yakın tonlardadır. Aynı 
renk lavta yanında asılı duran kıyafette de kullanılmıştır. Renkler sanatçının 
kullandığı genel renklerden oluşmuştur. Sembolik anlamları da vardır. Işık soldaki 
pencereden gelmiştir. Sadece figürleri ve bulundukları yeri aydınlatmıştır. Diğer 


kısımlar karanlıktır. 


Kapalı oOkompozisyon o anlayışında (yapılmıştır. | Üç aşamalı kurgulanmış 
kompozisyonda birinci bölüm karanlık bırakılırken, asıl resmin konusunu oluşturan 
ikinci bölüm aydınlatılmış ve gerilerde kalan üçüncü bölüm aydınlık olsa da flu 


bırakılarak dikkatten uzak tutulmuştur. 


Delft okuluna bağlı üslubuyla sanatçı, kendini daha çok sade günlük yaşamdan sade 


alıntılarla ifade eder. 
Sembollerin Anlamları 


Burada sanatçı yine Hollanda resim sanatında kullanılan ve bilinen semboller 
kullanmıştır. Kadının şarap kadehiyle papağanı kafesinden çıkarma hareketi, bir işte 
kadının ayartıldığını gösteren erotik sembollerdir. Papağan sahteciliğin, akılsızlığın, 
suni, yapay hareketlerin, yalancılık ve sürekli tekrarlanan akılsızlıkların sembolüdür 
(J.C.Cooper: 1990, s.126). Kırmızı şehvet, aşk, cinsellik anlamında kullanılmıştır. 
Lavtanında buradaki anlamı yine kadınla özdeşleşmiş cinsellik objesidir. Metal 
sürahi ruhsal yücelik, saflık temizlik anlamı taşırken yerde oluşu iki anlamını 
düşündürür. Olumlu yanı dışında burada ruhun saf ve temiz olmadığı anlamı da 


çıkartılabilir (J.C.Cooper: 1990, 5.105). 


Şehvet ve akılsızlıkla ayartılan kadını tasvir ettiği bu çalışmasıyla sanatçı, ahlak 


çöküntüsünü anlatmıştır. 
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Resim 22 

PIETER DE HOOCH (1629 Rotterdam -1684 Amsterdam) 
DELFT'TEKİ EVİN AVLUSU 

1658 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

73 X 60CM 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Pieter De Hooch'un "Delft'teki Evin Avlusu" adlı bu yapıtı, tuval üzeri yağlı boya 
olup, şu anda Londra'daki Ulusal Galeri müzesinde bulunmaktadır. De Hooch bu 


başyapıtını 1658'de yapmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). 


Resimde avlu içinde bir kadın ve bir çocuk görülür. Kadın, önlüklü elbisesiyle 
muhtemelen bir hizmetkârdır. Bir eliyle küçük kızı, diğer eliyle de bir tabak tutarak 
önündeki çocuğa dikkatle bakmaktadır. Kadın diğer eliyle tabağı sıkıca tutmuştur ve 
bu hareketinden tabağın dolu olduğu anlaşılır. Sağdaki odanın kapısı -avluya iki 
çıkıştan biri olan kapı- hala açıktır. Kırmızı tuğla ile örülmüş kemerli kapı ardında 
diğer kadın ayakta ve arkası dönük, açık kapıdan dışarı bakarken resmedilmiştir. 
Kadın muhtemelen evin hanımı ve çocuğun annesidir. Kemerli kapı üzerinde taş bir 
tablet görülür. Gerçek bir tabletten model alındığı bilinen yazıtta: "Eğer sabır ve 
uysallık duygularını onarmak istiyorsan, yükselmek için önce alçalmalısın" yazar ve 
1614 tarihlidir. Yapıtta içeriden görülmüş bir avlu resmedilmiştir. Buradan açık olan 
dış kapı ve dolayısıyla karşı binanın girişi de görülür. Avlunun içinden eve açılan 
kapı oldukça eski ve yıkılmış durumdadır. Kadın ve çocuğun hemen üstünde, yeni 
yeşermekte olan asma dallarıyla küçük bir çardak dikkat çeker. Onlarında üstünde 
açık mavi rengi ve beyaz bulutlarıyla gökyüzünden küçük bir kesit kompozisyona 
boşluk katmıştır. Resmin ön planında ve sağda bir kova ile çalı süpürge dağınık 
konumlandırılarak küçük avluya hareket katmaktadır. Duvarın kızıl tuğlaları 
geometrik yapısıyla, avlunun zemininde simetriyle sıralanmış taşlarla uyum 


içindedir. 
Sembol Kullanımı 
Asma, kapı üzerindeki yazıt ve figürler sembolik anlatımın birer parçalarıdır. 


Eserin konusu Deft'teki evin avlusudur. İçindeki kadın ve çocuk görülen avluya 


geniş yer verilmiştir. Sanatçı yapıtında grafik düzene önem vermiştir. Özenli bir 
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çalışma yaptığı görülür. Resimdeki dikey ve yataylar bilinçli bir şekilde 
kullanılmıştır. Resmin geneline kırmızı renk hâkimdir. Tuğlalarda ve kadının 
kıyafetinde bolca kullanılmıştır. Bunun dışında griler ve gökyüzündeki mavi beyaz 
bulutlar ile yeşil paletin diğer renkleridir. Avlunun duvarlarındaki kırmızı renkli 


kiremitler, yerdeki karoların ve duvardaki sıvaların grisiyle uyum oluşturmuştur. 


İç mekân ışık kullanımıyla öne çıkmış Delft ekolünden olan ressam, bu eserinde de 
kendine özgü üslupla yumuşak ışık kullanmıştır. Işık doğaldır ve yarı açık kapının 
koridora yansıyan gölgesinden ışığın dik açıyla kullanıldığı anlaşılmaktadır. Sanatçı 
kendi isteğine göre ışığı bazı figürlerde ve avluda daha parlak kullanmıştır. Bu da 


ışığı anlatımını güçlendirmek amaçlı kullandığını gösterir. 


İlgi odağı açık dış kapı önündeki kadın figürü ve sağdaki kadınla çocuk üzerinde eşit 
dağıtılmıştır. Sanatçı bu dengeyi büyük bir ustalıkla resmetmiştir. Kırmızı tuğlalı 
kemerli kapı, resmi ikiye bölmüştür. Asma çubuklar, merdiven basamakları ve 
yerdeki süpürge, yataylar yaratarak izleyicinin bakışını kompozisyonun tamamına 
yaymaktadır. Kompozisyonda simetrik anlayışının dışına çıkan bir grafik düzen 
vardır. Bu durum yapıtın doğallığını daha çok arttırmıştır. Ön planda avlu ve 
avlunun sağ tarafında bir kova ve önündeki süpürge dikkat çekici bir şekilde 
resmedilmiştir. Arka plan iki bölümden oluşmuştur. Sağ tarafta üzerinde asmaların 
bulunduğu bir çardak, yıkık dökük tuğlalara karşın yeşilliğiyle canlılığı vurgular. 
Karanlık avlu köşesinde ışığın yansımasıyla daha belirgin resmedilmiş kadın ve 
çocuk figürleri görülür. Sol tarafta ise yuvarlak, kemerli bir girişe sahip koridorla 


izleyicinin bakışı avluya çekilmektedir. 


Sanatçı, Delftteki son yıllarında (1661 c.) kariyerinin en iyi yerindeyken 
Amsterdam'a taşınmıştır. Bu süreç onun dengeli kompozisyondaki yeteneğini 
kanıtlayan bir süreçtir. Figürlerin boşlukta yerleştirilmesi ve derinliği sağlayan 
perspektifi kullanışı, dönemi için yeni bir yöntem olmuştur. Hooch bunu kullanmış 
tek ressamdır. De Hooch ayrıca doku, ışık ve renk resmetmede de olağanüstü 
yetenekliydi. Bu çalışmasında kırmızı ve turuncu kiremitleri, sağ duvardaki alçıyı, 


salondaki karoların soğuk grisi ve güneşli yaprakların açık yeşilini vurgulamıştır. 
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Bu resim içindeki atmosfer sadece dışardan gelen ve içeriyi aydınlatan gün ışığıdır. 
Hollandalıların günlük yaşantılarının sakin ve basitliğini resmeden bu çalışmalar 
aşırı duygusallıktan uzaktı ve bu resim Hooch'un Delft'te yaşadığı 1655—1663 yılları 
arasında ürettiği en iyi çalışmalardan biri olarak kabul edilmektedir. Bu eserinde 
Hooch, ışığın farklı yüzeylerdeki ilişkisi ve yansımasıyla, ton varyasyonları ve uzaya 


ait birimlerin uyumu ile doğrusal perspektifle uğraşmıştır. 


En erken De Hooch Delft iç mekânlarına örnek 1658 tarihli bu eserdir. Sanatçı aynı 
zamanda dış mekân manzaralarıyla ilgili küçük resimlerde yapmıştır. 1668'de 
yapmış olduğu resimler bunlara örnektir. Hooch, tarzının aksine resimlerinde birçok 
aynı mimari elemanı tekrar ederek kullanmıştır. Kompozisyonlarında tanıdığı 
Delft'in sakin köşelerini temel almıştır. De Hooch'un Delft yıllarında ki diğer 
resimleri, basit ev işlerinin yapılışındaki hazzı ve çok iyi düzenlenmiş çevre 


görünümünde basit erdemleri gösteren bir sanattır. 


İç mekân ışık kullanımıyla öne çıkmış Delft ekolünden olan sanatçı, büyük bir 
titizlikle resmettiği iç mekân çalışmalarında, semboller aracılığıyla öğretici mesajlar 


da vermiştir. 


Sembollerin Anlamları 


Sanatçı bu yapıtında döneme ait sembolik anlamlar kullanmıştır. En belirgin olanı 
avluda kullanılan asma dallarıdır. 17.yüzyılda Delft'te asma bulunmazdı ancak 
sanatçı bu yapıtında yeşermekte olan asmalar kullanmıştır. Burada Hooch, kutsal 
kitabın mezmurlar bölümünden mezmur 128 üstü kapalı olarak anlatmıştır. "Ne 
mutlu Rab'den korkana, O'nun yolunda yürüyene! Emeğinin ürününü yiyeceksin, 
mutlu ve başarılı olacaksın. Eşin evinde verimli bir asma gibi olacak; çocukların 
zeytin filizleri gibi sofranın çevresinde. İşte Rab'den korkan kişi böyle kutsanacak. 
Rab seni Siyon'dan kutsasın! Yeruşalim'in gönencini göresin, bütün yaşamın 
boyunca! Çocuklarının çocuklarını göresin! İsrail'e esenlik olsun!" (Kutsal Kitap: 


Mezmur 128, s.773). 


Bu çalışmasında sanatçı Protestan düşüncenin yaygınlaşmasıyla birlikte, günlük 


yaşamda erdemli, ailesine ve kiliseye karşı sorumluluğunun farkında olan, eğitici, 
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şefkatli annelerle, onların yaşama hazırladıkları inançlı, saf ve temiz çocukları 
anlatmıştır. Bu durum ışığında sanatçı, Hollanda toplumsal yaşamından bir kesitle 
izleyiciye olumlu, yapıcı ve uyarıcı bir mesaj iletmeyi hedeflemiştir. Bu mesajı ise 


etkileyici bir samimiyetle sunmuştur. 


Kapının üzerinde taş bir tablet görülür. Hala Oudo Delf üzerinde bulunan 
Hieronymusdael Cloister girişindeki gerçek tabletten model alınmıştır. Yazıtta :" Bu 
Si. Jerome'nin sözüdür. Eğer sabır ve uysallık duygularını onarmak istiyorsan 
yükselmek için önce alçalmalısın.1614" yazar. Avlu da içen figürler resminde de 
Hooch aynı kapıyı resmetmiştir(T.Hoving:2007). Bununla sanatçı ruhsal olarak 


yücelmek için önce alçakgönüllü olunması gerektiğine dikkat çekmek istemiştir. 


Bu noktada koridorda, sırtı izleyiciye dönük ayakta duran kadın figürünün evin 
dışına doğru bakarken resmedilmesi yapıta ilginç bir hava kazandırmıştır. Bununla 
düzenlemenin gelişigüzel olmayıp, anlamsal bir boyutun ortaya konulduğu açıkça 
gösterilmiştir. Ön planda avludaki süpürgenin önemle belirtilmesi yapıtın anlamsal 
boyutuna ışık tutar. Evden dışarıya uzatılan süpürgelerle ilgili bir Flaman atasözü 
"Efendiler evde değil; kedi uzakta olunca meydan farelere kalır" şeklindedir. Bu 
sözün ışığında kadın ve çocuğun birbirleriyle ilişkisi gerçek anlamı vurgulamaktadır. 
Burada annelerin çocuklarına şefkatle sahip çıkması, onlara yol göstermesi ve 
çocuğu koruyucu kanatlar altına alması gibi olgular vurgulanmıştır. Çünkü evin 
dışındaki toplumsal yaşamda çocuğun savunulması gereken birçok tehlike bulunur 
ve çocuk bunlardan korunmalı, gerçek yaşam mücadelesine hazırlanmalıdır. Bu 
noktada sağ taraftaki karanlık mekânda beliren, büyük bir ihtimalle sütannesi olan 
kadının çocukla birlikte resmedilmiş olması ve evin dışındaki mekânın karanlık 
içinde gösterilmesi yuvaya yönelik dış tehditlere işaret etmektedir. Sol tarafta loş 
koridorda, gölgede bırakılan kadının aydınlık iç mekâna doğru bakması, atasözüyle 
bağlantılı olarak evin reisinin evde olmadığına işaret etmektedir. Hollanda'da 
genelde denizci olan aile reisleri evden uzak seyahatlere çıkmak zorunda 
kaldıklarından, çocuklara gereken eğitimin verilmesi konusunda kadınlara düşen 
önemli görev burada açık bir şeklide vurgulanmak istenmiştir. Bu durum bazı 
yapıtlarda anne- çocuk, bazı yapıtlarda da sütanne- çocuk ilişkileri ile 
vurgulanmaktadır. Yardımcı eleman ve figürlerle bu durum anlamsal boyutta 


zenginleştirilmektedir. 
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Amsterdam'da yaşadığı erken dönemlerinde, askerleri ve bekçileri resmederken, 
Delft'e taşındıktan sonra genre resimleri yapmaya başlamıştır. Genç adam ve genç 
kadınları iç mekânlarda yemek yerken, içerken, müzik aletleri çalarken ve flört 
ederken resmetmiştir. Bunlar gerçekçi ve zengin olarak çalışılmış evlerin, etkili 
deneysel perspektif içinde dikkatli tasvirleridir. Resimleri sık sık stil ve konuları 
nedeniyle Vermeer ile karşılaştırılan sanatçı onunla her zaman yaratıcı bir rekabet 
içinde olmuştur. Her ikisi de renk, ışık, perspektif ve boşluğa dikkat çekmek 
istemişler ve aslında aynı zamanda benzer konularla uğraşmışlardır. Bazen açık hava 
resimleri çizse de; sade, basit iç mekânda, günlük işlerini yapan birkaç figürlü 


resimleri tercih etmiştir. 


Bu çalışmayla Vermeer'in küçük cadde resimleri karşılaştırılabilir. De Hooch 
resminde ayrıntılarla uğraştığından resim taslak görünümündedir. Oysa Vermeer, 
macunsu yumuşak boya çalışmalarıyla seyircinin hayaline daha çok şey bırakır 


(E.K .Altes:1998, s.231—232). 


Avluda genç kadın ve çocuğu gösteren yapıt, sanatçının diğer eserlerinde de görülen 
kompozisyon şemasından izler göstermektedir. Resimlerinde iç içe geçmiş oda 
görüntülerini tercih eden sanatçının, bu kompozisyonda da evin çeşitli bölümlerinin 


birbiri ile ilişkilerinin çok iyi düşünülmüş ve dengelenmiş olduğu görülmektedir. 


1629'da Roterdam'da doğan sanatçı, ilk resim eğitimini Haarlem'de peyzaj ressamı 
Nicolaes Berchem'in stüdyosunda almıştır. 1652'de Delft'e gelerek, 1653'te kumaş 
tüccarı olan Justus de la Grange'nin ressam ve hizmetkârı olarak çalışmıştır. Mayıs 
1654'te evlenen Hooch, 1655 Eylülünde Delf ressamlar birliğine katılmış ve 1661'e 
kadar burada kalmıştır. 1657'den 1667'ye kadar kariyeriyle ilgili hiçbir ize 
rastlanmamış, 1667'de Amsterdam'da kayıtlarında adına rastlanmıştır. Sanatçı 1684 


yılında 55 yaşında ölmüştür (E.Kren&D.Marx:2007). 


Bu eserde erdemli, alçakgönüllü, ailesine düşkün inançlı anneler ve onların 
yetiştirdiği çocuklar anlatılmıştır. Hollanda toplumsal yaşamından olumlu bir mesaj 
ileten resim olup, gerek Barok sanatın teknik özellikleri, gerekse biçim ile içerik 
arasındaki anlamsal olgunluk ve uyarıcı mesajıyla dikkat çeken çarpıcı örneklerden 


biridir. 
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4.12. GERARD TERBORCH (Hırard Terborh) 


Resim 23 

GERARD TERBORCAH (1617 Zwolle-1681 Deventer ) 
BABA ÖĞÜDÜ 

C.1654 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

71x73 CM 

RİJKSMÜZESİ, AMSTERDAM- HOLLANDA 


"Aile Nasihati" adlı bu resim, Goethe'nin pasajlarından da temalar içeren popüler bir 
başlığa sahiptir. Eserin diğer versiyonu Berlin Staatliche Müzesindedir 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


Barok dönem Hollanda ressamı Gerard Ter Borch tarafından, 1655 civarı yapıldığı 
düşünülen yapıt, önceleri bir babanın kızına verdiği nasihat olarak yorumlanmışsa da 
daha sonraları çok işlenen bir konu olan genelevi canlandırdığı fikri kabul edilmiştir. 
Işık ve dokusal özelliklerin kullanımı bakımından Hollanda iç mekân resimleri 


arasında önemli bir yere sahiptir(N.Akkaya: 1996, s.19). 


Burada üçlü bir grup görülmektedir. Resmin ortasında ön planda ayakta duran arkası 
dönük bir genç kız bulunmaktadır. Onun hemen sağında üniforması ve kılıcıyla 
oturmuş, bir elinde gösterişli şapkası olan diğer eli hava da genç kızı süzmekte olan 
bir adam görülür. Yine bu genç adamın yanında oturmuş yerel giysisi içinde orta 
yaşlı bir kadın elindeki kadehle şarap içmektedir. Resmin sol arka kısmında kırmızı 
bir yatak görülür. Yatağın hemen önündeyse yine kırmızı örtüyle kaplı bir masa 
yanında kırmızı taburesiyle birlikte konumlandırılmıştır. Masa üzerinde açık bir 
kitap yanında metal bir kâse ile sönmüş bir mum bulunur. Sağda oturan adamın 
arkasında karanlıklar içinde bir köpek görülmektedir ve bu köpek figürü resmin 


diğer versiyonunda yoktur. 


Sembol Kullanımı 


Kırmızı paravanlı yatak, masa üstündeki açık kitap, sönmüş mumlar, metal bir 
kâse, köpek, şapka, kılıç ve oturan kadının elindeki şarap kadehi gibi sembolik 


anlamlar taşıyan objeler kullanmıştır. 
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Resmin adından dolayı konusu ilk zamanlarda baba öğüdü olarak bilinse de daha 
sonraları konusu nedeniyle genelev alarak adlandırılmıştır. Açık koyu planla resim 
iki parçaya bölünmüştür. Yatakla kapatılan arka bölüm karanlıklar içindedir ve bu 
kurguyla tiyatro sahnesinden bir kesitmiş izlenimi verir. Figürler ve parlak 
kırmızılarıyla eşyalar (masa, sandalye, yatak) resimde ışığın en çok kullanıldığı 
alanlardır. Sanatçı ağırlıklı olarak kırmızı ve kahverengiyi kullanmıştır. Masa örtüsü, 
yatak, sandalye ve tabureler canlı kırmızıyla boyanmıştır. Genç kadının saten 
elbisesinde gümüş grisi, adamın şapkasında sarı ve mavi, diğer kadının kıyafetinde 
ise sadece siyahı kullanmıştır. Genç adamın giysilerinde sarı, gümüş ve beyaz renk 
hâkimdir. Yapay ışık kullanılan kompozisyonda ışığın kaynağı belli değildir. 
Nesnelerin gölgelerinden ışığın sol taraftan geldiği anlaşılmaktadır. Sanatçı özellikle 
figürlerin yüzlerinde ve genç kadının elbisesi ile ensesinde ışığı yoğun olarak 
kullanmıştır. Kompozisyon kapalıdır ve iç mekândan bir anlatım sunar. İlgi odağı 
seyirciye arkası dönük olan parlak giysili genç kadındır. Yüzünü hafif yana doğru 
çevirmiş sadece ensesinden görülen genç kız, güzel teni gözükecek şekilde gümüş- 
gri gölgelerle resmedilmiştir. Bununla birlikte, gümüş grisi saten ve siyah kadife 


elbisesine hayran olmamak mümkün değildir. 


Ter Borch'un ışık kullanımıyla ilgili özgün tarzı tüm resim yüzeyinde görülmektedir. 
Onun resimlerinde ışık genelde karşıdan gelir, parlak giysi ve dokuların üzerinde 
durarak izleyicinin dikkatini sabitlemesine yardımcı olur. Eserleri neredeyse yarı 
yarıya portre ve genre resimlerinden oluşan Terborch'un, hassas karakteristik tekniği 
özellikle bu resimlerde görülmektedir. Bu resimler çok ufak boyutta olmasına 
rağmen bütün boy portrelerdir. Bunlarda döneminin kıyafetlerini yalın renklerle, 
doku farklarını zekice vererek kullanmıştır. Özellikle saten dokusu resimlerinin en 
belirgin özelliğidir. Renkleri sınırlı tutmasına rağmen genre konularında mükemmel 
renk kullanımı ona büyük bir avantaj sağlamıştır. Ter Borch'un resmin arka 


planlarında ki yumuşakça sürülmüş boyası, onun psikolojisinin de aynasıdır. 


17.y.y. Hollanda'sındaki refah sahibi orta sınıf hayatın resmini zarafet ve bağlılıkla 
yapan sanatçı, özellikle iç mekânlarda ayırt edici bir tarza sahiptir. Caravaggiocu 
Utrecht gelenekle, Frans Hals ve Rembrandt'ın etkisinde portreler, iç mekân 


sahneleri ve yakın tarihten olayları resmetmiştir(E.Kren&D.Marx:2007). 
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Sembollerin Anlamları 


Sanatçının çok fazla tartışma yaratan ve farklı yorumlara neden olan yapıtında, 
birçok sembolik anlam taşıyan öğe vardır. Işık özellikle belli bölümler üzerinde 
parlak şekilde kullanılmıştır. Bununla ressam masa üzerindeki objeleri vurgulamak 
istemiştir. Sağda karanlığa açılan bir kapı vardır. Aydınlığa karşı karanlık olgusu 
taşımaktadır(N.Akkaya: 2003, Dert Notları). Siyah renk ve karanlık günahın 
sembolüdür(J.C.Cooper: 1990, s. 39-40). Masa üzerindeki sönmüş ve kenarı eriyip 
akmış mumlar, gelip geçen zaman anlamındadır(J.C.Cooper: 1990, s.28; Akkaya, 
2003, Ders Notları). Köpek, sadakatle ilgilidir (J.C.Cooper: 1990, s.52). Burada 
köpeğin hem geri planda kalışı hem de bu genç çifte arkasını dönmüş oluşu bir 
aldatmanın ve sadakatsizliğin sembolüdür. Zaten bu çift arasında aşk ve sadakatten 
çok bir alışveriş söz konusudur. Kırmızı renk yatağında bu renkte oluşu hislerle 
bağlantılıdır. Kırmızı burada dünyevi aşkı sembolize eder, şehvet sembolüdür 
(J.C.Cooper: 1990, s.152). Şapka sosyal statünün işaretidir(J.C.Cooper: 1990, s.80). 
Burada genç adamın kıyafeti ve elinde tuttuğu şapkası, onun bir subay olduğunu 
işaret eder. Ayakta arkası dönük gri elbiseli kadın kendini pazarlayan fahişedir, 
oturan kadın satıcı, genç adamsa fahişe seçer durumdadır. Adamın kıyafetindeki kirli 
sarı kokuşmuşluk sembolüdür(J.C.Cooper: 1990, s.153). Oturduğu kırmızı sandalye, 
giysisindeki kırmızı renk gibi cinsellik anlamı taşır. Masadaki kırmızı renkte 
cinsellikle bağlantılı olup birlikte kullanıldığı objelerle dünyasal günahlardan 
vazgeçmek gerektiği anlatılmak istenmiştir (J.C.Cooper: 1990, s.40-41). Masa 
üzerindeki yarısı yanıp sönmüş mum zamanın hızla akıp gittiğine ve dikkatli 
olmamız gerektiğine dikkat çeker. Masa üzerindeki metal kâse ruhsal yücelikle 
ilgilidir. Masa üzerindeki bu kurgu ile sanatçı dünyasal günah ve şehvetten uzak 
durmamız gerektiği, zamanın hızla akıp giderken bizlerin kutsal kitap öğretilerine 
göre yaşayarak, ruhsal temizliğe ulaşmayı düşünmemiz gerektiği mesajını vermek 


istemiştir. 
Resimde, babanın tam karşısında duran kızına nasıl sakin ve ılımlı öğüt verdiği 


görülmektedir. Goethe'nin, genç kadının annesi olarak yorumladığı siyah giysili 


oturan kadın, bardaktan bir şeyler yudumlamaktadır, gözlerini düşürmüş ve babanın 
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öğüdünü dikkate almamaktadır. Bununla birlikte bu ahlak dersi başlığı asılsızdır ve 
Terborch"un her zamanki temaları ile uyumlu değildir(E.Kren&D.Marx:2007). Bir 
subay, yanında bir kadın ve arkası dönük bir genç kızın bulunduğu kompozisyonda 
kız satılık, kadınsa aracıdır. Yapıt, ahlak çöküntüsünü hicveden bir çalışmadır 


(N.Akkaya: 1996, s.19). 


Sanatçının biyografi otoriteleri bu resmi farklı bir görüşte yorumlar. Bir genelev 
dekoru içinde oturan adam, sağ elinde para tutmakta ve bunu kıza teklif etmektedir. 
Paranın detayı görünmez (Goethe'nin bildiği resimde para tamamen çıkarılmıştır). 
Berlin'deki versiyonunda da bu bölüm silinmiştir. Resmin eski sahibi, bunu 
utandırıcı bir durum olarak değerlendirip üzerini boyamış olma ihtimali mevcuttur. 
Amsterdam'daki versiyonunda da para görülmemektedir. Fakat orijinal resim yüzeyi 
genel olarak aşınmış olduğundan, resimde her zaman paranın bulunduğu iddiası 


belirsiz olarak kalmıştır(J. Turner, 2003, s.41). 


Terborch'un, vergi tahsildarı olarak çalışan babası da bir sanatçıydı ve babası genç 
sanatçının 1625—26 yıllarında yaptığı eserlerini gururla kaydederek tarihlendirmiştir. 
Sanatçı 1640 yılında Roma'yı ziyaret etmiş, Madrid'te bir dönem kaldıktan sonra 
1650'nin sonunda ülkesine dönüp, 1655'te Deventer'e yerleşmiştir. Kariyerinin ilk 
yıllarında Pieter Codde ve Willem Duyster gibi bekçi odası konularını çalışan 
sanatçı, ancak Hollanda'ya yerleştikten sonra, zarif durgunluklar içinde grup 
resimleri çizmiştir. Arka planların gölgeler içinde kaybolduğu, önünde doğal ve 
rahat bir şekilde duran grup resimleri, izleyicide zarafet duygusu uyandırmaktadır. 
Tüm bu özellikleri onu döneminin ressamları arasında tek 
yapmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). Hollanda'nın ilk portre ve tür ressamlarından olan 
Ter Borch, soyluların, varlıklı ailelerin ev içi yaşamlarını yansıtmadaki sıcak tavrı ve 
ipek, saten gibi zarif kumaşları betimlemedeki ustalığı ile başarı kazanmıştır. 
Resimlerindeki ayrıntılar ve figürlerin oyuncak bebeklere benzeyen albenisi 
Amsterdam ve Haarlem orta sınıflarının zevkini okşamıştır. Avrupa'nın pek çok 
bölgesini gezen sanatçı, Rembrandt ve Velazguez gibi 17.yüzyılın büyük ustalarının 
yapıtlarını tanımış ancak üslubunda onlardan bir iz taşımamıştır(A Butler, 
C.V.Cleave,S.Stirling:1997,çev.M.Haydaroğlu,s.455). Ressamınçalışmaları sikolojik 


ve resimsel anlamda hassas dokunuşlardan izler taşımaktadır. 
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Terborch'un karakterlerindeki küçük detaylar ve hassasiyetler, Vermeer'in 
resimlerinin tam tersidir. Kontrol altına alınmış loş ışık, tüm görüntüyü güçlü bir 


şekilde incelemeye izin vermez. 


Sanatçı biyografistleri de Ter Borch'un bu resmini genelev manzarası gibi zıt 
anlamda yorumlamışlardır. Sağ elinde para tutarak oturan adamı, genç kıza ahlaksız 
bir teklifte bulunuyor gibi yorumlamışlarsa da gerçekte paranın detayı görülmez. 
Ancak bu detayın silinmiş olabileceği düşüncesi de hâkimdir. Böylece para olup 
olmadığını osöylemek (o imkânsızdır(E.Kren&D.Marx:2007). oOÖnceleri (o yapılan 
incelemelerde "Baba Öğüdü" olarak bilinen ancak sonraları konusu itibarıyla 
"Genelev" olarak adlandırılan eserde konu ve mesaj ahlak çöküntüsüdür (N.Akkaya,: 


1996, s.19). 
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Resim 24 

GERARD TERBORCAH (1617 Zwolle, 1681 Deventer) 
BIÇAK BİLEYİCİSİNİN AİLESİ 

1653—55 

72x59 cm 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

STAATLİCHE MÜZESİ BERLİN —- ALMANYA 


Terborch, "Bıçak Bileyicisinin Ailesi" adlı bu yapıtı 1653-55 yılları arasında 
yapmıştırKompozisyon bir avlu içine kuruludur. Yıkık dökük bu avlu içinde sağda 
duvar önünde sandalyede oturmuş bir kadın, önündeki kız çocuğunun saçlarını 
karıştırmaktadır. Kadının hemen sağında taş üzerinde oturmuş küçük bir kedi 
bulunur. Avluda yere gelişi güzel atılmış testiler, kaplar ve bir sandalye görülür. Eski 
kulübenin kapısı ve pencereleri açıktır ve içerinin karanlığı görülmektedir. Avlunun 
geride kalan kısmında birinin bıçak bilediği, diğerinin onu seyrettiği iki adam 
resmedilmiştir. Bıçağı bileyenin sağında bir fıçı ile yerde kullandığı aletler ve 
bıçaklar bulunur. Adamların arkasındaki eski kulübe ve bahçe duvarı ahşap bezlerle 
örtülüdür. Avlunun gökyüzüne açılan bölümünden arkadaki yeni binanın çatısı 
görülmektedir. Çatının üzerinde resmedilmiş kızak dikkat çeker. Çatının hemen 
arkasında ise bulutlu ve karanlık gökyüzünü delercesine bir kilise kulesi yükselir. 


Birkaç kuş uzaklarda uçmaktadır. 


Sembol Kullanımı 
Yerdeki toprak kaplar, çatı üzerindeki kızak, taş bilemek ve bileği taşı resimdeki 


sembolik öğelerdir. 
Eserin konusu avluda taş bileyicisinde çalışan adam ve ailesidir. 


Yatay ve dikey çizgilerin uyum içinde kullanıldığı kompozisyonda sanatçı figürleri 
birbirinden uzak ve bağımsız resmetmiştir. Pastel tonlarda yapılmış resimde kiremit 
kırmızısı, mavi ve sarı renkleri kullanılmıştır. Işık gölgeyi mesajı vurgulamak için 
kullanan sanatçı özellikle figürler üzerinde yoğun ışık kullanmıştır. Kompozisyon 
avlu içinde kurgulanmıştır. Avlunun eski tuğla duvarları bir çerçeve gibi 
kompozisyonu sınırlamıştır. Ancak yukarıdan görülen mavi ve sarı gökyüzü bu 
kapalı forma açıklık katar. İlgi odağı ön planda olan oturmuş kadın ve yanındaki 


çocuktur. Işık daha çok onlar üzerinde yansımıştır. Resmin grafik düzeni izleyicinin 
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bakışını oOtüm resim yüzeyinde o dolaşacak Oo şekilde (o kurgulanmıştır 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


Terborch'un üslup özelliklerinden olan ışık gölge kullanımı ve dokuları gerçekçi 
resmedişi bu yapıtında da görülür. Sanatçı eski kulübenin yıkık dökük duvar ve 


çatısındaki dokuyu oldukça gerçekçi resmetmiştir. 


Sembollerin Anlamları 

Avluda yerde gelişi güzel görünen kırılmış toprak kaplar, fanilik sembolleridir. 
Gelip geçicilik ve onlar gibi toprak tan gelip toprağa gitmeyi hatırlatır. Taş 
bileyicisinin yaptığı bu eylemde, insan ruhunun da yontulması gereken yanlar 
olduğu anlatılmak istenmiştir. Ruhun kötü yanları da buradaki gibi alınıp yok edilir. 
İyi yanlar, parlayan bir bıçak (metal: ruhsal yücelik) gibi ortaya çıkarılmalıdır. 
Çatıda görülen kızak ise yaşamda alınan yolu anlatan sembolik ifadedir. Yine 
dönemin tüm resimlerinde sıklıkla karşımıza çıkan kilise kulesi yeni Protestan 
kilisesi ve kalvinizm inancının sembolleridir. Bulutların beyaz oluşu onun bolluk, 


bereket ve iyi yanlarını vurgulayan sembollerdir. 
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4.13. MEINDERT HOBBEMA (Meyndırt Habbıma) 


Resim 25 

MEINDERT HOBBEMA (1638 —1709 (Amsterdam) 
GEZGİNLER 

1663 

101 x 145cm 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

ULUSAL SANAT GALERİSİ, WASHINGTON 


Jacob Van Ruısdael'in öğrencisi ve arkadaşı olan Hobbema Amsterdam yakınındaki 
kasabada beraber eskiz gezisi yapar, sonra bunları resim için kullanıp, çalışırdı. 
Çoğu kez iki sanatçı aynı manzarayı çalışırlardı. Bu resimdeki eski değirmen 
Amsterdam da Ruisdael tarafından yapılan bir resimde de bulunur. Manzaralar 
benzer olsa da, resimler tarz olarak büyük ölçüde farklıdır. Hobbema'nın manzaraya 
yaklaşımı bir muhabir gibiyken, Ruisdael daha çok şair edasıyla yaklaşmıştır. Bu 
resim 1942 de Widener koleksiyonundan şu an bulunduğu Washington ulusal 


galerisine kazandırılmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). 


Burada J. V. Ruisdael, yeşil bir orman içinde patika yol ve yüksek bir ağacın 
ardından görünen bir su değirmenini resmetmiştir. Ön planda patika yoldan gelen atlı 
iki adam ve önlerinde koşan iki köpek vardır. Köpekler resmin sağında çalılar 
arasında oturmuş bir adamı görmüş ve ona doğru yönelmişlerdir. Resmin sağında, 


gerilerde ağaçlar ardından yükselen kulesiyle kilise binası görülür. 
Sembol Kullanımı 


Kilise, değirmen, atlılar, köpek, patika yol, ağaçlar ve çalılıklar arasındaki 


adam yapıtta sembolik öğeler olarak kullanılmıştır. 


Eserin konusu, gezginlerdir. Burada bir patikadan atlarıyla geçmekte olan iki adam 
resmedilmiştir. Önlerinde giden köpeklerden avcı olabilecekleri de düşünülebilir. 
Sanatçı burada Barok dönemin özelliği olan serbest grafik düzen içinde 
kompozisyonu yerleşmiştir. Yol kıvrılarak gelir ve ağaçlar da bununla simetri 
oluşturarak resmin ön planına kadar devam eder. Sanatçı yeşilin hemen hemen her 
tonunu kullanmış ormanı tüm canlılığıyla resmetmiştir. Figürlerin giysilerinde 


kırmızı renk hâkimken, atlardan biri beyaz diğeri kahverengidir. Gökyüzü bulutlu 
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fakat güneşlidir. Doğal ışık kullanılmıştır. Bu gün ışığı özellikle atlılar üzerinde 
parlak sarıyla görülür. Yol kenarındaki ağaçların gölgesiyle yer yer koyuluklar taşır. 
Açık kompozisyon türü kullanılmıştır. İlgi odağı ışığında aydınlattığı atlılardır. 
Ağaçların kıvrılarak yükselen gövdeleri, yolun eğimiyle uyumlu olarak resmin dikey 
ve yataylarını oluşturur. Yumuşak çizgilerden oluşan bu hareket şeması izleyiciye 
huzur verir niteliktedir. İzleyiciyi resmin içine çeken dönemeçli yollar derinlik 
yanılsamasıyaratmaktadır(A.Butler,C.V.Cleave,S.Stirling:1997,çev.M.Haydaroğlu,s. 
219). Tablo yine Barok resim özelliklerine bağlı olarak simetrik değildir. Hobbema 
gözlemlediği ayrıntıları birbiri ardına getirip, ustaca kompozisyonlar oluşturmada 
ayrı bir üsluba sahiptir (G.Bazin: 1998, 5.388). Kahverenginin sıcak tonlarını 
kullanarak oluşturduğu peyzajlarında izleyicide huzur duygusunu bırakmaktadır. Her 
bir yaprak ve küçük ayrıntılar üzerinde titizlikle çalışması onun en belirgin özelliği 
olmuştur. Bu özenli çalışmasıyla resimleri adeta gerçekmiş izlenimi 


uyandırmaktadır. 


Ruisdael'in öğrencisi ve arkadaşı olan Hobbema, onunla birlikte çevre gezilerine 
çıkarak gördüğü manzaraları çalışırdı. 1670'lerde -sanatının doruğunda olduğu 
yıllarda- evliliği nedeniyle Amsterdam'ın şarap vergisi toplayıcısı olan Hobbema 
resim yapmayı bırakmıştır. Sanatçı yaşamının son 40 yılında enerji ve yeteneğini 
sanata değil, fıçılar dolusu şarabı denetlemeye harcamıştır(A. Butler, C.V.Cleave, 


S.Stirling:1997,çev. M.Haydaroğlu, s.219). 


Sembollerin Anlamları 


Burada değirmen yanındaki büyük yeşil ağaç Protestan kilisenin gücü ile ilgilidir. 
Değirmenin çarkı feleğin çarkıyla anlamlandırılmıştır. Köprü ise kilise kurallarına 
göre yaşanıldığı takdirde dünyasal boyuttan göksel yaşama geçilebileceğinin 
ifadesidir. Patika yollar yaşamda alınan yoların sembolüdür. Bu yollar üzerinden 
gelen atlılar ise ruhsallık arayan insanları anlatan gezginlerdir. Sağ tarafta çalılar 
içinde oturmuş adam, tembellik içinde umarsızca yaşayan ruhsallıktan uzak insana 
yapılan göndermedir. Dünyasallığa kapılmış durumda ve tehlikededir. Resmin sağ 
arka kısmında ağaçlar arasından görülen kilise kulesi yeni Protestan inanışı ve 
kilisesiyle ilgilidir. Böyle yeşiller arasında resmedilmiş oluşu onun bolluk ve bereket 


getirisinden dolayıdır. 
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Resim 26 


MEINDERT HOBBEMA (1638 —1709 (Amsterdam) 
MIDDELHARNIS YOLU 

1689 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

103,5 X 141 CM 

ULUSAL MÜZE, LONDRA 


Sanatçının, "Middelharnis Yolu" adlı yapıtı dünyanın en ünlü manzara resimlerinden 
biridir. 1689 tarihli bu yapıtı Londra Ulusal Galerisi'nde yer almaktadır. 130.5x141 
cm boyutlarında olup, tuval üzerine yağlı boya olarak yapılmıştır. Kompozisyonun 


arka planında 15. yy.'da yapılmış Saint Michele kilisesi görülmektedir. 


Ünlü Hollanda manzara ressamı M.Hobbema, sınırlı sayıdaki favori konuları tekrar 
tekrar resmetmiştir. 1689 tarihli bu çalışması da O'nun sıkça ele aldığı temalardan 


biridir. 


Hobbema, daha önceki şemalarını bütün kompozisyonu merkezleştirerek 
değiştirmiştir. Bakışı resmin ortasına, yolun içine doğru çekmiştir. Bir yanda 
işlenmemiş koru diğer yanda düzenlenmiş fidanlar ön plandadır. Yolun iki tarafında 
uzanan uzun ve ince ağaçlar ilgiyi gökyüzüne taşır. Resim 1871'de galeriye 
getirilmeden önce büyük ölçüde hasar görmüş olan gökyüzü, modem yenileme 
çalışmalarından geçmiştir. Resim güney Hollanda kasabası Middelhanis'in Over 
Flake'e adasındaki köy görünüşünü topografik ve tam doğru olarak ortaya koyar. The 
Maasin ağzında, Steene Weg'den köyün görünüşü bugünküyle hemen hemen 


aynıdır(E.Kren&D.Marx:2007). 


Hollanda manzara resimlerinin genel bir özelliği olan ufuk çizgisinin aşağıda yer 
almasıyla manzaranın dörtte üçü gökyüzüne ayrılmıştır. Alt kenardan başlayan 
Middelharis yolu kenarındaki ağaçların arka plana doğru giderek küçültülmesiyle 
bakış derinlere doğru çekilmiştir. Bu noktada yol sola doğru kıvrılmakta ve sonunda 
ilerdeki yüksek çan kulesi ile dikkati çeken kiliseye ulaşmaktadır. Kiliseye giden 
Middelhamis yolu üzerinde köpekli bir avcı yürürken görülür. Daha geri planda 
kaçış çizgilerinin birleştiği noktada ise kilise yolu üzerinde diğer insan figürleri yer 
almaktadır. Yolun her iki kenarından çıkan dereler ile göz yine içeri doğru 


çekilmektedir. Sol alt kenardaki ağaçlık bölüm Middelhamis yoluna bir köprü 
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vasıtasıyla bağlanmaktadır. Sağ alt bölümde tarlasında çalışırken gösterilen çiftçi yer 
alır. Bu bölümdeki ağaçlar, sol alt bölümdekileri dengelemektedir. Biraz daha ileride 
biri oOoerkek oObiri oOkadın iki köylü büyükçe bir bina önünde 
durmaktadırlar(N.Çemen:2006). 


Sembol Kullanımı 


Ağaçlı yol, kilise, köpek, yolun ortasındaki adam sağda asma fidanları arasındaki 


adam sanatçının bu ünlü yapıtında kullandığı sembollerdir. 


Bu manzaradaki grafik düzen anlayışı ve perspektif daha sonraki Hollanda manzara 
ressamlarını büyük ölçüde etkilemiştir. Akademilerde, çizgi perspektifi konusundaki 


kuramlar anlatılırken ilk olarak gösterilen örnekler arasında bu yapıt yer alır. 


1668'de Amsterdam gümrüklerini ve tüm tüketim vergilerini hesaplayan sanatçı 
sadece boş zamanlarında resim yapıyordu. Onun bu durumu hayatının sonuna kadar 
devam etmiştir. Son dönem işlerindeki iniş çıkışı ve azalmayı bu yaşam şekli 
açıklamaktadır. Bazı dönem çalışmaları onun kompozisyonları çok fazla ayrıntılı 
alanlara parçalamış olduğunu gösterir. Ağaçlar hemen hemen keskinleşen bir çizgi 
gibidir ve resimsel etki kuvvetlenmiştir. Sanatçı Hollanda kırsalı ressamı ve 
kompozitörü olarak literatüre geçmiştir. Onun manzara resimlerinde, geniş düzlükler 
önde kısalan yolu ağaçlarla sınırlamıştır. Kısıtlı sayıdaki favori nesnelerini, özellikle 


su değirmenleri ve su kenarındaki ağaçları tekrar tekrar resmetmiştir 


Yapıttaki tüm detaylar kuzey geleneğine özgü bir şekilde titizlikle işlenmiştir. 
Hobbema'nın bu manzara resminde de görüldüğü gibi ufuk çizgisine inişli çıkışlı 
olarak gösterilen ağaç siluetleri, Hollanda manzara resminin de karakteristik 
özelliklerinden birini oluşturmaktadır. Bulutların gerçekçi ve başarılı bir biçimde 


resmedilişi de manzaraya ayrı bir atmosfer kazandırmıştır(E.Kren&D.Marx:2007). 


Eser, gerek kompozisyon, gerekse teknik özellikler ve renk düzeni bakımından 
tartışılmaz bir değere sahiptir. Eser, Middelhamis yolunun 1689 yılındaki 
durumunun model olarak kullanılmasıyla oluşturulmuş gerçekçi bir görünümdür. 
Hatta bugün bile aynı noktadan manzaraya bakıldığında benzer bir görünümle 


karşılaşılmaktadır. Her ne kadar doğal bir manzara olsa da sanatçının bu görünümü 
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gelişi güzel seçmediği anlaşılmaktadır. Yolun birinci plandan başlaması, ağaçlık yol 
ile izleyiciyi kiliseye bağlaması, bu yol üzerinde insanların yer alması, yol 
kenarındaki ağaçlar, tarlalar, köylüler ve yolun her iki yanında akan su öğesi resmin 


anlam boyutu ile ilgili fikir vermektedir. 
Sembollerin Anlamı 


Sanatçının kurguladığı bu düzen içinde kullandığı sembollerden dolayı resmin bir 
Flaman atasözüyle bağlantılı olduğu anlaşılmaktadır. Bu atasözü: "Kilise kulesi 
seçilince yolculuk bitmiş demek değildir.” şeklindedir. Dolayısıyla bu peyzaj bize 
bu anlam boyutunda Flaman atasözüne uygun bir mesaj anlatmaktadır. Bu mesaj; 
"Hedefe varmak için ödevin tamamı bitirilmelidir." şeklindedir. Bu nedenle, bu 
ağaçlık yolun bitimindeki kilisenin bir hedef olarak seçilmiş olması yeterli 
olmamaktadır. Bunun yanı sıra yerine getirilmesi gereken önemli görevler de vardır. 


Bunlar da kompozisyonun genel kurgusu ışığında açıklığa kavuşmaktadır. 


Tüm bu bilgilerin ışığında yapıtın ana mesajı; inanç dolu saf, temiz ve çalışılarak 
kazanılacak haklı bir yaşam mücadelesi olarak belirmektedir. Bu durum, Protestan 
inancı ve Calvinizm (kalvenizm) doğrultusunda gerçekleşmiş bir yaşam felsefesinin 
ifadesi olarak izleyiciye 17. yüzyıl Hollanda'sının kültür ve sanatından anlamlı bir 


kesit sunmaktadır (N.Çemen: 2006) 


Hobbema, İngiltere'de uzun zaman çok popüler bir ressam olmuştur. Etkisi 
Gainsborough'un ilk dönem manzara resimlerinde de açıkça görülür ve Hobbema 


İngiltere koleksiyonlarında en şekilde temsil edilmektedir. 


Kayıtlara geçmiş tek öğrencisi ve arkadaşı olan Jacob 1. Van Ruisdael ile doğup 
büyüdüğü Amsterdam'da yaşamış ve çalışmıştır. Bazı resimleri Ruisdael'e çok 
benzemesine rağmen J. 1. V.Ruisdael'in doğanın ihtişamını yakalayan gücü daha 


kısıtlıdır. 


1668'de Hollanda gümrüklerinde şarap ölçü memuru ve tahsildarı olan sanatçının 
boş zamanlarında resim yaptığı düşünülmektedir. Buna rağmen bu en ünlü yapıtı boş 


zamanlarında resim yapan bir insan için oldukça başarılıdır (J.Turner: 2003, s.155). 
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4.14. AELBERT CUYP(Olbırt Kayp) 


Resim 27 

AELBERT CUYP (1620-1691 Dordrecht) 
MEERDERVOORT YOLU 

1650- 52 

70X99 CM 

AHŞAP ÜSTÜ YAĞLI BOYA 
WALLACE KOLEKSİYONU, LONDRA 


Aelbert Cuyp'ın "Meerdervoort Yolu" adlı eseri, ahşap üzeri yağlı boya olarak 1650 
ile 1652 yılları arasında yapılmıştır. 70 x 99 cm ölçülerindedir. Cuyp'ın bu eseri 
Londra'da Wallace koleksiyonunda bulunur. Dünyanın en ünlü manzara 
resimlerinden biridir(N.Çemen:2006) Huis Te Meerdervoort'ta (The Hague) yaşayan 
Meerdervoortlu bir aile için yapıldığı düşünülmektedir(E.Kren&D.Marx:2007). 


İki yanı ağaçlarla çevrili yolun sol tarafında ve ön planda inekler görülmektedir. 
Arkada ise bir kilise yeşillerin içinde yükselir. Yol üzerinde iki at ve küçük bir 
köpeğiyle adam, arkasında atlı bir adam ve bir grup insan göze çarpar. Sağda yük 
gemileriyle nehir, ardında büyük bir kilise ile şehir görüntüsü, yel değirmenleri ve 
kıyıda balık tutan iki kişi kompozisyonun daha geride kalan öğelerini 


oluşturmaktadır. 
Sembol Kullanımı 


İnekler, kiliseler, at, atlılar, köpek, nehir, yel değirmenleri, gemiler, kıyıda balık 


tutanlar resmin sembolleridir. 


Eserin konusu Meerdvoort'da Ağaçlı Yol'dur. Burası The Hague ve Scheveningen 


arasında bir bölgedir. 


Grafik düzende tek kaçışlı perspektif ve simetri kullanılmıştır. İki tarafı ağaçlı köy 
yolu, kompozisyonun odak noktasıdır. Resmin tam ortasından izleyiciye doğru 
genişleyen iki tarafı ağaçlarla sıralanmış patika yol, izleyicinin bakışını içeriye doğru 


çeker. Sanatçı figür ve nesneleri belli bir uyum içinde resmetmiştir. 


Cuyp, bu resminde renklerin lokal özelliklerini -görsel etkiye katkıda bulunacak 


şekilde— psikolojik etkileri de dikkate alarak kullanmıştır. Sanatçı, gökyüzünde açık 
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maviler ve bulutlarda beyazlar; at ve ineklerde toprağın kızıl kahvesini kullanmıştır. 
Yolun iki tarafını çeviren gür ağaçlarla, geriye doğru uzanan çayırların yeşili de 
yoğun olarak kullandığı renkler arasındadır. Resmin çok gerilerinden batan güneşin 
son ışıkları; sarı, beyaz ve yeşille karışarak izleyiciye ulaşır. Sanatçı ışık ve gölgeyi 
istediği gibi kullanmıştır. Doğal ışık söz konusudur. Batan güneşin son ışıkları, yeşil 
ağaçlara, beyaz bulutlara, durgun açık mavi denize yansımıştır. Ağaçların gölgesinde 
kalmış yolun belli yerleri ışıkta, diğer yerleri gölgededir. Aynı ışık gölge anlayışı 


figürler, atlar ve ineklerde de kullanılmıştır. 


yapıtın merkezini oluşturur. 


Ressam burada açık kompozisyon kullanmıştır. Yolun ardında uzayıp giden 
yeşillerin nerede bittiğini kestirmek zordur. Aynı şekilde resmin sağında uzanan 


gemilerle dolu nehrin bittiği yer de belli değildir. 


Kompozisyonda yatay ve dikeyler ustaca kullanılmış ve bunlar resme hareket 
katmıştır. Ortam sessiz ve durgun görünmektedir. Gökyüzü, nehir, hayvanlar, 
ağaçlar hepsi sakindir ve resimdeki hareketi bu yatay dikey kullanımı sağlamıştır. 


Ayrıca kompozisyonda simetride kullanılmıştır. 


Cuyp, genellikle sabahın erken saatlerindeki günışığını ve ya akşam batan güneşin 
kızıl yansımalarını kullanmıştır. Mükemmel denecek şekilde yaptığı peyzajlar ile 


bilinen sanatçı bu özelliğiyle dikkat çekmiştir. 
Sembollerin Anlamları 


Hollanda manzaralarının en güzel örneklerinden biri olan eserde sanatçı, döneminin 
tipik özelliklerini yansıtan öğeler kullanmıştır. Bu tip resimlerde sembol kullanımı 
yaygındır ve Cuyp'ta eserlerinde semboller kullanmıştır. Örneğin buradaki ağaçlı 
yol, sığırlar, eski ve yeni kilise, atlılar, balık tutanlar, yelkenliler ve yel 
değirmenleri sembolik anlamlar taşımaktadır. Tek kaçışı ile bakışı kendine çeken ve 
izleyicide içindeymiş hissi uyandıran iki yanı ağaçlı yol, yaşamda alınan yol 
anlamındadır. Sığırlar Hollanda'ya özgü bir durumu vurgular. O Dönemde 


hayvancılık ülkenin önemli özelliklerinden biriydi ve bununla ülkenin 
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hayvancılıktaki başarısı anlatılmıştır. Yel değirmenleri de Hollanda yaşamının 
karakteristik özelliklerindendir. Yelkenlilerse Hollanda'nın denizcilikteki başarısının 
sembolüdür. Dolaylı olarak Hıristiyan sevgisini ve akıp giden insan yaşamını 
sembolize ederler. Her şeyi kucaklayan kilise kavramına da gönderme yapan 
yelkenli ve gemiler cenneti arayan ruhlarında sembolüdür(K.Clark:1996, 5.281). 
Eski kilise, Protestan kilisesinden önceki dönemi tasvir eder ve bu nedenle bina eski 
resmedilmiştir. Bu durum eski kilisenin yetkisinin olmadığı anlamına da gelir. 
Hemen önünde siyah renkteki sığır da semboliktir ve bu kiliseyle bağlantılı olarak 
eski kilise döneminin karanlığını, kötülüğünü açıklar(J.C.Cooper:1990,s.40). Atlılar 
ile balık tutanlar ruhsallık arayışındaki insanları sembolize eder. Balık tutanlar 
ruhların balıkçıları gibidirler. Yeni kilise ise Protestan kiliseyi açıklamaktadır. Yeni 
kiliseye doğru bakan sığırın rengi daha açık ve parlaktır. Bu da yeni kilisenin 


(Protestan kilisesinin) getirdiği bolluk ve bereketi anlatır. 


Tüm bu sembolik anlatımlarıyla resim, yeni kilisenin getirdiği bolluk ve bereketiyle 


Hollanda'nın dönemsel gücünü bize aktarır. 


Cuyp, Dordrecht'li Hollanda ressamlar ailesine verilen isimdir ve bu aileden üç kişi 


özellikle diğerlerinden ayrılmıştır. 


Jacob G. Cuyp (1612-1652), Utrecht'ten Abraham Bloemaert'in bir öğrencisi ve 
cam boyacısının oğludur. Bugün öncelikle çok güzel yapılmış çocuk portreleriyle bir 
portre ressamı olarak düşünülen Cuyp, eski biyografilerde Dordrecht etrafındaki kır 


manzarası resimleri ile hatırlanmaktadır. 


Benjamin Gerritsz Cuyp (1612-1652), Jacob'un üvey kardeşidir. Özellikle 
Rembrandt türü ışık ve gölge efektlerini kullandığı İncil'den sahnelerle, günlük 


yaşamdan kesitleri işlediği resimleriyle tanınmıştır. 


Aelbert CUYP; ailenin en ünlü üyesidir ve diğer konuları da resmetmesine rağmen 
manzara ressamları arasında en çok beğenileni olmuştu. Jacob G. Cuyp'un oğlu ve 
aynı zamanda öğrencisiydi. İlk resimleri J.V. Goyen'in etkisini gösterirdi. Yaşamı 
boyunca Hollanda'nın doğusunda yer alan büyük nehirlere seyahat etmiş ve ayrıca 


Westphalia'dan da manzaralar resmetmiştir. Onun çalışmalarının kronolojisini 
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yapmak oldukça problemli olmuştur. Genellikle resimlerini imzalar ama tarih 


atmazdı. Bu nedenle tatmin edici bir kronoloji çıkartılamamıştır. 


1658'de zengin bir dulla evlenen A. Cuyp, 1660'larda resim çalışmalarını büyük 
ölçüde bırakmıştır. Ölümünden iki kuşak sonra ve neredeyse unutulduğu sırada 
(18.yy'ın o sonlarında) İngiliz Okoleksiyoncular tarafından yeteneği tekrar 
keşfedilmiştir. Şu anda bile İngiltere müzelerinde hem halk açık, hem özel 
koleksiyonlarda Hollanda müzelerindekinden daha iyi temsil edilmektedir. Sanatçı 
en ünlü resimlerinden biri olan bu çalışmasıyla, Hollanda'nın deniz ticaretindeki 
gücünü, yel değirmenleri ve hayvancılıktaki başarısını göze hoş gelen bir peyzajla 


sembollerden de yararlanarak anlatmıştır. 


Dordrecht dışında çok az etkisi olmasına rağmen sanatçının bazı taklitçileri olduğu 
sanılmaktadır. Kendisi tarafından yapıldığı sanılan bazı eserlerin, aynı baş harflerini 
taşımasından dolayı Abraham Calraet tarafından yapıldığı da düşünülmektedir. En 
önemli eserlerinde genellikle nehir manzaraları ve sakinlik içinde resmedilmiş 
inekler görülür. Bu manzara resimleri büyük huzur vermekte ve ustaca kullanılmış 
ışık ile dikkat çekmektedir. Tarz olarak en çok hemşerilerinden Claude'e yakın 
çalışmıştır. Bu eser onun dünyaca ünlü ve en önemli çalışmalarındandır 


(J.Turner:2003,s.81—87). 
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4.15. SALOMON VAN RUYSDAEL (Salımın Fan Raysdal) 


Resim 28 

SALOMON VAN RUYSDAEL (1602, Naarden—1670, Haarlem) 
FERİBOT 

1630C 

99 X 133 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

RUKS MÜZESİ, AMSTERDAM 


Hollanda da gerçekçi manzara resminin en önemli isimlerinden olan S.V. 
Ruysdael'in "Feribot" adlı bu eserinin tarihi net olarak bilinmese de 1630'larda 
yapıldığı sanılmaktadır. Kompozisyonda Hollanda peyzaj resimlerinin genel özelliği 
olarak gökyüzü, resmin en geniş bölümünü kapsar. Deniz kenarında büyük ağaçlarla 
kurulu manzara ve gerilerde yükselen bir kilise görülür. Denizde resme adını veren 
gemiler ve küçük tekneler kuğu edasıyla süzülürler. Beyaz bulutlarıyla açık gökyüzü 
ve dalgasız sular resme dinginlik katmıştır. Kompozisyonun sağ tarafında deniz ve 
yeşillerin arkasında çok geri planda bir başka kilise kulesiyle dikkat çeker. Kıyıda 


yük taşıyan tekneler ve insanlar günlük yaşamın hareketi içinde görünürler. 
Sembollerin Kullanımı 


Yapıtta sanatçı birçok sembolik nesne kullanmıştır. Kiliseler, sığırlar, deniz, 
feribot, yelkenliler, atlar, kayıklar, bulutlar ve ağaçlar sadece peyzajı oluşturan 


öğeler değil, sembolik birer anlatım araçlarıdır. 


Resmin konusu feribottur. Renkler doğaldır ve çoğunlukla yeşiller, maviler 
kullanılmıştır. Bulutlu gökyüzü gölgeler yaratmıştır. Sanatçı ışığı bazı yerlerde 
alabildiğine parlak kullanırken, kimi yerler karanlık gölgeler içinde eriyip gitmiştir. 
Kompozisyon açıktır ve ilgi odağı feribota doğru yönlendirilmiştir. Tek kaçışlı 
perspektif kullanılmıştır. Kaçış noktası sağ uçta feribot yakınlarındadır. Böylece 
izleyicinin bakışı feribota doğru yönelir. Bulutların ve ağaçların yönü de feribota 
doğru eğilmiştir. Açık koyu dağılımı resmi neredeyse iki parçaya böler. 
S.V.Ruysdael, ışığı kullanımıyla gökyüzünü gerçekçi resmeden ve bulutları hareket 


ediyormuş gibi gösteren ilk ressamlardan biridir(E.Kren&D.Marx:2007). 
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Sembollerin Anlamları 


Ruysdael, bu güzel ve başarılı peyzajla izleyicide sadece güzel duygular 
uyandırmayı değil, aynı zamanda resmin içinde kullandığı genel sembollerle onlara 
belirli mesajlar vermeyi de amaçlamıştır. Eserin yapıldığı dönemde Hollanda seksen 
yıl süren savaşların ardından birçok değişiklik yaşanmıştır. Özellikle dinsel 
değişiklikler halk üzerinde büyük etkiler sağlamıştır. Protestanlığın Kalvenizm 
mezhebinin etkileri sanatçıların çalışmalarına da yansımıştır. Bu eserde resmin sol 
tarafında ön planda olmasına rağmen karanlıklar içinde ve koyu renkle resmedilmiş 
kilise, eski kilise ve öğretisini temsil eder. Sığırlar, Hollanda'ya özgü bir işaret olup 
hayvancılıktaki başarısının sembolüdür. Kıyıda ve denizdeki kayık içinde görülen 
atlılar, ruhsallık arayışı içindeki insanları anlatır. Ağaçlı yol, yaşamda alınan yol 
anlamı taşırken, yeşil ağaçlar yaşamın sembolüdür. Yol, bulutlar ve kaçış noktası 
yeni kiliseye doğru gider. Bununla yeni kilise ve öğretilerinin benimsendiği 
vurgulanmak istenmiştir. Bulutların beyaz ve aydınlık olanları yeni kilise üzerinde 
toplanmıştır. Ve yeni kilisenin rengi de beyazdır. Tüm bunlar Protestan kilisesinin 
getirmiş olduğu iyilik, güzellik, bolluk ve bereketi sembolize eder. Yelkenli, 
Hıristiyan sanatında akıp giden insan yaşamının işaretidir. Aynı zamanda her şeyi 
sevgisiyle kucaklayan kilise anlamını da taşır. Bir diğer önemli belirtisi ise 
Hollanda'nın denizcilikteki başarısı ve gücüdür. Hollanda bu dönemde dünyanın en 
önemli limanlarına sahipti. Ve deniz ticaretinde çok önemli bir noktadaydı. Sanatçı 


bu objelerle Hollanda'nın deniz ticaretindeki gücünü de tasvir etmiştir. 


İlk dönem resimleri daha çok hocası Esalas Van De Velde'ye benzese de, 
resimlerinde genellikle ufuk çizgisini aşağıda çizerek, yüksek bir yerden 
bakılıyormuş hissi uyandırır. Geniş tarlalar, kahverengiler ve griler içinde meşe 
ağaçları, bulutlu gökyüzü ve gözün ufuk çizgisini yakalayabilmesi için kullanılmış 
canlı mavi ve ya kırmızılar kullanarak kendi farklı tarzını oluşturmuştur (J.Turner: 


2003, 5.312). 


Resimlerinin çoğunu kırsal kesime yaptığı seyahatlerden ilham alarak yapmış ve 


bunları birçok kez kullanmıştır. Çalışmalarında bu tekrarlar sıkça görülür. 
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Sanatçının ardından aynı temalar tekrarlamış olsa da, onun resimlerindeki atmosfer 
tazeliğine ve gerçekçiliğine ulaşılamamıştır. Çok verimli çalışmalar yapan 


sanatçının, oldukça fazla öğrencisi onun çalışmalarını örnek alıp, kopya etmiştir. 


1628'de Haarlem'deki Aziz Luka loncasına giren sanatçının en erken tarihli resmi 


1627 imzalıdır. 


S.V. Ruısdel, resimlerinin benzerliğiyle birbirinden ayrılması zor olan, V. Goyen 
gibi, Hollanda manzara resminin en çok göze çarpan tonal resim ustalarından biriydi. 
1630'larda Ruysdael, Van Goyen gibi nehir manzaralarındaki güzelliği, yerel 
renkleri kullanarak saf tonlamalar yapmıştır. Onunla rekabet ederek monokrom 
uyum içinde Hollanda'nın nemli atmosferini izleyiciye o hissettirmiştir 


(E.Kren&D.Marx:2007). 
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4.16. JACOB ISAACSZAN VAN RUISDAEL (Yakob Isaksan Fan Raüsdal) 


Resim 29 

JACOB ISAACSZAN VAN RUISDAEL (1628 Haarlem—1682 Amsterdam), 
YIKILMIŞ KALE VE KÖY KİLİSELİ GENİŞ PEYZAJ 

1665 — 72 

109 X 146 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Bu resim Amsterdam'ın doğusunda bulunan Gooilan'dan bir manzarayı tasvir 
etmektedir. Ruisdael tarafından yapılmış aynı görüntüyü resmeden varyasyonları da 
vardır. Fakat tüm bu panoramik resimlerin, dönemin diğer manzara resimleri gibi 
sanatçının stüdyosunda ki sentetik bir ürün olduğu anlaşılır. Yine de resimde 
gerçekçi yaklaşımlar vardır. Yoğun bulutların yansıması, boşlukta başımızın üstünde 
hareket eder gibi görünür. Gerçekte de nem yüklü Hollanda'da gökyüzü bulutlarla 


dalgalanır, güneş ara sıra görünürdü. 


Kompozisyona, resmin büyük çoğunluğunu gökyüzünün kapladığı bir manzara 
hâkimdir. Gökyüzü aynı zamanda öp plandaki suya da yansımıştır. Ortada akan 
durgun nehir, yeşil ağaçlarla adeta çerçevelenmiştir. Kıyıda silueti suya yansıyan 
yıkık bir kale görüntüsü önünde birkaç beyaz kuğu yüzer. Uzaklardaysa bir kilise 
kulesi görülür. Resmin sol ön kısmında sürüleriyle köylüler, hemen arkasındaki düz 
ova ardında ise yüksek kulesi ile bir başka kilise resmedilmiş. Durgun nehir, yağmur 


ve fırtına bekleyen karanlık bulutlarla tam bir zıtlık içinde bulunmaktadır. 
Sembol Kullanımı 
Nehir, bulutlar, yıkık kale, kilise, köylüler sembolik öğelerdir. 


Eserin konusu geniş bir peyzaj içinde anlatılmış köy kilisesi ve yıkılmış kaledir. 
Amsterdam'ın doğusunda yer alan küçük bir bölge olan Gooilan'dan bir manzarayı 


içermektedir. 


Ufuk çizgisi çok yukarıdadır. Ressam sürü ve köylülere, otlaklarının yukarısından, 


yüksek bir yerden bakarak çalışmıştır. Resmin genelinde pastel tonlar hâkimdir. 
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Yeşiller ve sarılar ağırlıklı kullanılmış renklerdir. Gökyüzünde bulutlar gri ve 


beyazlardan oluşmuştur. Bunların sembolik anlamları vardır. 


Doğal ışığın kullanıldığı kompozisyon açık formdadır. Sanatçı, ışığı da sembolik 
anlatımı desteklemek amacıyla kendi istediği yerleri aydınlatacak şekilde 


kullanmıştır. 


Jacob Isaack Van Ruisdal, Hollanda manzara resminin en iyisi olduğu söylenen 
Barok dönem ressamıdır. Ruisdael'in ilk zamanlarda yaptığı peyzajları, korudaki 
evlere ve ağaçlara olan tutkusunu yansıtır. Daha önceki Hollandalı ressamlar, 
ağaçları sadece dekoratif amaçlı kompozisyon objesi olarak kullanırlarken, Ruisdael 
onları resimlerinin konusu yapmış ve onlara etkileyici kişilikler yüklemiştir Teknik 
ressamlığı titiz ve kusursuzdur. Kalın boya tabakası ile çalışmıştır. Bu teknikle 
ağaçların yaprak ve gövdelerine derinlik ve karakter ekleyerek zenginleştirmiştir. 
Geniş ovaların panoramik görüntüsü, Hollanda manzara resminin en karakteristik 
özelliğidir. Onlar Flemish erken dönem sanatındaki panoramadan farklıdır, anlık 
manzara gibi görünmesinden çok, görülebilen özel anıların kompozisyonundan 
oluşur. Bunlar alçak ufuk çizgisine sahiptir ki bu da alçak bakış açısını oluşturur. 
Ruisdael bu bağlamda en büyük Hollanda manzara ressamıdır. Bu tarzı icat etmemiş 


olsa da, en farklı uygulayan kişi o olmuştur(E.Kren&D.Marx:2007). 
Sembollerin Anlamları 


Kilise yeni Protestan kilisesi ile ilgilidir. Üzerinde bulutların oluşu -bolluk bereket 
sembolü olan bulutların- bu yeni kilise yaşamıyla refah ve bolluk getirdiğine yapılan 
göndermedir. Kale inancın kalesidir. Buradaki yıkık kale anlamı olumsuz 
kılmaktadır. Yıkılmış kaleyle inançsızlık, yıkılan inanç anlatılmak istenmiştir. 
Sanatçı burada eski kilise inancının yıkıldığını, artık Katolik kilise inancı yerine 
Protestan inanışın var olduğunu da vurgulamak istemiştir. Akıp giden durgun nehir, 
insan yaşamının da akıp gittiğini anlatır. Kompozisyonun solunda oturan köylüler, 
kırsal kesimin saflığı, temizliği ile bağlantılı olup burada da aynı anlamı 


taşımaktadır. 


Ruisdael'in çerçeveci ve ressam olan babası aynı zaman da onun ilk eğitmeni de 


olmuştur. Babası daha sonra isimlerinin karışmaması için soyadını Ruysdael olarak 
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değiştirmiştir. Resimlerinin belirlenememiş olması çalışmalarının çocuğu üzerindeki 
etkisinin anlaşılmasını engellemiştir. J.S.V.Ruysdael'in yeğenidir. Başka bir 
Haaerlem manzara ressamı olan Conalis Vroom'un etkisi 1640'lardaki ilk 
çalışmalarında oldukça belirgindir. Kaydedilen ilk resmi 1646 tarihlidir ve bu 
tarihten iki yıl sonra (1648) Ruisdael, Haarlem'deki Aziz Luka loncasına üye 
olmuştur. 1650-53'e kadar Hollanda'da geniş şekilde yolculuk etmiş ve batı 
Almanya'nın sınır kasabalarında dolaşmıştır. 1650'lerin başlarında arkadaşı Nicolas 
Berden'le birlikte Hollanda Almanya sınırına kadar gitmiş ve tüm bu seyahatlerini 


resimlerine de yansıtmıştır. 


Sanatçı 1655'te hayatının geri kalanını yaşayacağı Amsterdam'a yerleşmiş, 1656'dan 
sonra kompozisyonları daha çok açık havadan izler taşıyarak ferahlaşmış ve paleti 
daha parlaklaşmıştır. Meindert Hobbema onun en ünlü öğrencisi ve izleyicisi 
olmuştur. Bazı resimlerindeki ufak figürler, çoğu kez başka sanatçılar tarafından 
çalışılmıştır. Adriaen van de Velde, Johannes Lingelbach, Philips Wouwerman ve 
Claes Berchem gibi isimler bunlardan bazılarıdır. Sanatçı aynı zamanda titizlikle 
bitirilmiş gravürlerde çalışmıştır. Bunlardan en ünlüsü "The Cornfield"dir (Petit- 
Palais, Paris). Hem Hollandalı çağdaşlarında hem de onu izleyen iki yüzyıl diğer 
ülkelerdeki sanatçılar üzerinde J.I.V. Ruisdael'in etkisi çok büyük olmuştur. (örn: 
Gainsborough, Constable, ve Barbizon Okulu). Bunlara örnek eserleri birçok 
müzede görülür. Halka açık koleksiyon olarak en iyi örneği Londra'daki Ulusal 


Galeridedir. 


Bir cerrah olarak çalıştığına dair kanıtlarda bulunan sanatçı, tavema işleten diğer 
Hollanda ressamı Steen gibi iki işte kariyer yapmayı başarmıştır. Ruısdael'in bunun 
için zaman bulması zor olarak görünse de, 1676'da 40'lı yaşlarının sonunda 


Normandiya'da Caen'den bir tıp diploması aldığı bilinmektedir. 


Son yıllarını Haarlem'deki düşkünler evinde geçiren sanatçı, 1682'de burada 
delirerek ölmüştür. Aynı şehirde bulunan St. Bavos katedraline gömülen ressamın 


kuzeni S.V. Ruysdael de aynı kaderi paylaşarak yaşamını yitirmiştir. 
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Saf ve temizliği anlatan kırsal kesimin de gösterildiği, eski inancın yıkılarak yeni 
İnancın bununla bolluk, huzur ve refahında geldiğini anlatan bu yapıt izleyiciye o 


dönem Hollanda düşünce ve inanç yapısını yansıtmaktadır. 


Sanatçının geniş bir şekilde ele alarak resmettiği bu peyzaj, mükemmel denecek bir 
tarz da düzenlenmiş kompozisyon anlayışı ve ustaca resmedilmiş oluşuyla, Hollanda 


peyzajları içinde önemli bir yerdedir. 
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4.17.JAN VAN GOYEN (Yan Fan Hoyın) 


Resim 30 

JAN VAN GOYEN (1595 Leiden- 1656 Den Haag) 
SCHEVENİINGEN'İN DENİZ KIYISI 

1645 

AHŞAP ÜZERİ YAĞLI BOYA 

53 X71CM 

HERMITAGE MÜZESİ, ST. PETERSBURG 


Jan Van Goyen gerçekçi ve geniş ölçülü manzara resimlerinin çeşitliliği için sürekli 
çalışmış Hollandalı ressamdır(F.H.Johnson:1979,s.15). Sanatçının bu çalışması 1645 
tarihli olup ahşap üzeri yağlı boyadır. Sanatçı burada dönemi içinde çok yaygın olan 
konuyu işlemiştir. Ressamlar arasında adeta bir gelenek olan bu konular, genellikle 
geniş alanları, nehir ve ya deniz kenarlarını betimlemekten oluşmaktadır. Bu geniş 
düzlükler hayvanlar, kilise kuleleri ve günlük işlerini yapan insanlarla 
doldurulmuştur. Sanatçının bu yapıtı Hans Ulrich Beek tarafından 1200 resim ve 800 
çizim içinden kataloglanmıştır. Bu katalog bireysel çalışmaların kalitesi ve 
farklılıkları yönünden değil, içerdikleri yaratıcılık yönünden ölçülmüş eserlerden 


oluşmuştur (E.Kren&D.Marx:2007). 


Yapıtta sararmış otlarla kaplı bir kıyıdan görülen deniz kıyısı resmedilmiştir. The 
Hague'nin kuzeyinde yer alan şehir önemli limanlara sahiptir. Sanatçı konusu 
"Scheveningen'de Deniz Kıyısı" adlı bu eserinde gökyüzünü geniş tutmuştur. 
Resmin üçte ikisini beyaz bulutlarıyla gökyüzü kaplar. Birçok yelkenli kıyıda denize 
açılmayı beklerken, bir kısmı da denizde ufka doğru yol almaktadır. Kıyıda ve 
resmin sağ tarafında kuru otlarla kaplı tepeciklerin üstünde oturan kalabalık insan 
grupları ve onların arasında yükselmiş bir kilise görülmektedir. Yapıtta pastel renk 
tonları hâkimdir. Gökyüzünün açık mavisi, bulutların beyazı ve sararmış otlarla kaplı 
kıyı, resmi üç renkte toplamıştır. Gün ışığından yararlanmış sanatçı, ışığı dilediği 
gibi kullanarak bazı kısımlarda bulutlarla gölgeler yaratmıştır. Kompozisyon açık 
formdadır. Uçsuz bucaksız deniz ve sahil yine resmin büyük kısmını kaplayan 


gökyüzü ile birleştirilmiştir. 
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Döneminin büyük rekabet ortamında, 17 y.y. Hollanda manzara resminde farklı 
tarzıyla kendine yer edinmiş olan sanatçı, kendinden sonraki dönemde de ayrıcalıklı 


yerini korumuş ve diğer meslektaşlarından ayrılmıştır (J.Turner: 2003, s. 42). 


Sembollerin Anlamları 


Burada Goyen izleyiciye sadece bir deniz kenarı peyzajı sunmamış, sembolik 
anlatım yolunu kullanarak dönemin Hollanda'sından bilgiler aktarmıştır. 
Yelkenliler, Hollanda denizciliğinin başarısı dışında, Hıristiyan sembolünde akıp 
giden insan yaşamıyla ilgilidir (J.C.Cooper: 1990, 5.152). Gemi aynı zamanda her 
şeyi kucaklayan kilise kavramıyla da bağlantılı bir semboldür (G.Ferguson: 1961, 
s.180-181). Gökyüzündeki beyaz bulutlar bolluk ve bereketin işareti olup şehrin 
içinde bulunduğu bereketi ifade etmektedir (J.C.Cooper: 1990, s.38) Tepedeki kilise 
ise yapısı gereği yeni Protestan kilisesini ve öğretisini anlatmaktadır(G.Ferguson: 


1961, s.163). 


17. yüzyılda Hollanda deniz ticareti ve hayvancılıkta oldukça önemli bir yere sahipti. 
Yeni dini inanışında etkisi ülke üzerinde oldukça etkili durumdaydı. Tüm Avrupa 
Katolik dinin tutucu ve katı kurallarını yaşarken, Protestan inanışın Kalvenizm 
mezhebi ülkeye rahatlık getirmiş durumdaydı (N.Akkaya: 1996, s.4—5). Sanatçı bu 


yapıtında dönemi içindeki bolluk ve refahı anlatmak istemiştir. 


Sanatçı bu sembolik ifadelerle Hollanda'nın bu kıyı şehrinin, yeni Protestan kilisenin 


de etkisiyle bolluk ve bereket içinde olduğunu anlatmıştır. 
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Resim 31 

JAN VAN GOYEN 

DORDRECHT'E BAKIŞ 

1644- 53 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

97 X 148 CM 

KRALİYET GÜZEL SANATLAR MÜZESİ, BRÜKSEL 


Van Goyen'in 1644-53 yılları arasında yaptığı "Dordrect'e Bakış" adlı bu peyzaj, 
Dordecht manzarası değildir. "Şehir" ismiyle anılan ve sanatçının atölyesinde 
kompoze edilen, üçte biri nehir manzarasının değişik şekli olarak bilinen kısmıdır. 
Şehir güney Hollanda da Rotterdam'ın güneyinde bulunur ve birçok nehir ile 
çevrilidir. Dordrecht'in fiziki özellikleri ilk olarak Grote Kerk tarafından 


belirlenmiştir. 


Sol ön planda kullanılmış kara parçasıyla derinlik verilmiş ve denize karşı bir grup 
insan resmedilmiştir. İnsan grubunun yanında bir de köpek bulunur. Bu kalabalık 
grup, içinde sığırlarında olduğu büyük kayık ve yelkenlileri izlemektedirler. Deniz 
dalgalı ve karanlıktır. Yelkenlerden havanın rüzgârlı olduğu görülür. Koyu bulutlarla 
kaplı gökyüzü yaklaşan yağmurun habercisi gibidir. Deniz karaya göre daha 


aydınlıktır. Soldaki feribotun üstüne 1653 tarihiyle imzalanmıştır. 
Sembol Kullanımı 


Dalgalı deniz, gemiler, sığırlar, köpek, kiliseler ve bulutlar sanatçının yapıtında 


kullandığı sembollerdir. 


Dalgalı denizde, içlerinde kalabalık yolcu gruplarıyla sandallar ve yelkenliler 
görülür. Karşı kıyı da binalar ve büyük bir katedral dikkat çekmektedir. Sanatçının 
bu çalışmasındaki palet, pastel tonlarda ve birkaç renkten ibarettir. Monokrom olan 
çalışmasında dalgalı deniz, gökyüzünden biraz daha koyu ama mavi yerine kahveye 
yakın koyu sarı tonlardadır ve kıyıya doğru iyice kararır. Bej bulutların ardından 
mavi gökyüzü çok az görülmektedir. Parçalı bulutlu gökyüzünün aydınlattığı deniz 
ve sahil doğal gölge oyunları da sergiler. Açık kompozisyon kullanılmıştır. Goyen'in 
çalışmaları, yaşadığı dönem göz önünde bulundurulduğunda bu tarz resimlerin ilk ve 
tek örneğidir(E.Kren&D.Marx:2007). Sürekli değişiklikler yaparak gerçekçi 


manzara resimleri çalışmıştır. Çok çeşitli peyzajlar yapan sanatçı, gökyüzü ve suyu 
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resmeden ilk ressamdır (R.H.Fuchs: 1978, s.119). Gün ışığından yaralanmış olan 
sanatçı istediği objelerde ışığı daha güçlü -sembolik anlatıma araç olarak- 
kullanmıştır. - Kompozisyondaki tüm objeler mükemmel denecek şekilde 


yerleştirilmiştir. 


Sembollerin Anlamı 


Burada sanatçı yine diğer resminde olduğu gibi gerçekçi yapısı dışında peyzajına 
bazı anlamlar yüklemiştir. Bu anlamlar iki boyuttadır. Birinci boyutu Hollanda'nın 
maddi gücü ve başarısıyken bir diğer anlam boyutu ise dinseldir. Gemiler ülkenin 
deniz ticaretindeki gelişim ve başarısına, limanlarının gücüne dikkat çeken sembolik 
anlatımlar olsalar da diğer yandan her şeyi kucaklayan kilise kavramıyla bağlantılı 
olarak yeni kiliseyi temsil eder(J1.C.Cooper: 1990, 5.152). Deniz üzerinde yol alan 
gemiler dolaylı olarak akıp giden insan yaşamına göndermedir(G.Ferguson: 1961, 
s.180-181). Kayık içindeki sığırlardan biri beyaz diğeri siyaha yakın 
kahverengidir. Renkler sembolik olarak kullanılmıştır. Açık renk olan sığır yeni 
kiliseyle gelen bolluk bereket ve iyiliği, koyu renkte olan ise eski kötü ve karanlık 
dönemi temsil eder. Sığırlar aynı zamanda deniz ticaretiyle olduğu kadar 
hayvancılıkta da gelişmiş olan ülkenin sembolleridir. Gökyüzündeki beyaz 
bulutlarda bolluk ve bereket sembolleridir ve beyaz renkli olanlar sağ taraftaki yeni 
kilise binası üzerinde sıralanmışlardır(G.Ferguson: 1961, s.152 & J.C.Cooper: 1990, 
s.38-41). Yeni Protestan inancının (Kalvenizm) getirdiği bereket sembolünün 


vurgulanmasını sağlamaktadır. 


Resim Hollanda'nın yüzüdür ki, Van Goyen, döneminde gökyüzü ve suyu resmeden 


ilk ressam olmuştur. 
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4.18. PHILIPS KONINCK (Filips Kohnink) 


Resim 32 

PHILIPS KONINCK (1619-1688 Amsterdam) 
GENİŞ PEYZAJLA AV PARTİSİ 

TARİHİ BİLİNMİYOR 

132 X 160 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Tarihi belli olmayan Philips Konink'e ait bu eser şahin ya da atmacayla yapılan kuş 
avını anlatan bir peyzajdır. Londra ulusal galeride bulunan yapıt, tuval üzeri yağlı 
boya olup, 132 x 160 cm'dir. İnsan figürleri meslektaşı ve arkadaşı J.Lingelbach 


tarafından yapılmıştır. 


Kompozisyonda geniş bir açıdan ve yüksekten görülmüş bir ova resmedilmiştir. 
Geniş düzlükte ağaçlar, küçük dereler, tarlada çalışan köylüler ve birkaç köy evi ile 
solda dar patikadan gelen birkaç grup atlı yer alır. Bunlar resme sakin bir hareket 
vermektedir. Onların da önünde köpekleriyle ava giden bir avcı dikkat çeker. Sağdan 
kıvrılarak uzanan ince nehirde balık tutan ve su dolduran insanlar görülmektedir. 


Yine sağdaki kulübe önünde tahta bir köprü iki kıyıyı birbirine bağlamıştır. 
Sembol Kullanımı 


Atlılar, nehir, balık tutanlar, köylüler, tahta köprü ve kulübe sembolik anlam 


içeren öğelerdir. 


Eserin konusu geniş bir peyzaj içinde resmedilmiş av partisidir. Ufuk çizgisi resmi 
ortadan ikiye böler ve bu geniş peyzajın yarısını gökyüzü kaplar. Düz ve geniş ovada 
kıvrılan yollar, bulutların yumuşak hareketleriyle uyum içindedir. Sanatçı bu grafik 
düzeni büyük bir ustalıkla sağlamıştır. Dikeyler ve yataylar orantılıdır. Yolun 
kıvrımı nehirle benzer hareket içindedir ve bulutların oluşturduğu elips hareketleri 
yerde de sağlamıştır. Kahverengiler, başak sarıları, yeşiller, açık maviler ve beyazla 
sanatçı pastel renklere ağırlık vermiştir. Sanatçı figürlerin kıyafetlerinde ve evlerde 
kırmızıyı az da olsa kullanmıştır. Resmin bazı yerlerini kara bulutlarla gölgede 


bırakıp gizlerken, vurgulamak istediği alanları ise gün ışığı ile aydınlatmıştır. Doğal 
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ışık kullanmış olan sanatçı, açık koyu dengesine de dikkat etmiş ve bu düzeni net 


çizgilerle belirlemiştir. Kompozisyon açık formdadır. 


Tarihsel konulu resimler ve portreler gibi birçok farklı konuyu resmetmesine 
rağmen, asıl ününü manzara resimlerinden almıştır. Özellikle geniş açılı manzara 
resimlerinde uzmanlaşan Konink'in yaptığı eserleri güç ve heybeti de içlerinde 


barındırmaktadır. 
Sembollerin Anlamı 


Geniş düzlükte görülen köylüler, kırsal kesimin saflık ve temizliğin vurgulayan 
öğelerdir. Akıp giden su, yaşamında akıp gittiğini, ölüme doğru yol aldığını anlatır. 
Atlı grup ruhsal arayış içindeki insanların sembolüdür. Balık tutan grupta ruhların 
avcısı anlamıyla bağlantılı kullanılmıştır. Tahta köprü her iki kıyıyı bağlayarak 
geçiş sağlar ki burada ki anlamı da ruhsal geçiştir. Köylülere ait kulübe yine onların 


yaşamına ilişkin işaret olup, zorlu yaşam şartlarına yapılmış bir göndermedir. 


Sanatçı burada şehir yaşamının kokuşmuşluğuna karşın, köylülerin saflığı ve 
temizliğini anlatmıştır. Yeni gelen Kalvenizm inancına göre çalışan ve üreten, 
inançlı her kes kilisedeki rahipler kadar tanrı ya yakın sayılmaktadır. Burada beyaz 


bulutların altında görülen kilise kulesi bu yeni inancın işaretidir. 


Hollandalı ressam, sanatçılardan oluşan ailesinin en çok bilinen üyesidir. Kardeşi 
Jacob'la beraber Rotterdam'da okumuştur. Aynı zaman da 1641'de yerleştiği 


Amsterdam'da Rembrant'ın da öğrencisi olmuştur. 


Birçok ressam gibi, Koninck'te iki işle uğraşmıştır. Gemi nakliyat şirketinde 
çalışırken, hayatının son on yılında resme başlamıştır. İşinden kazandığı parayla 
koleksiyonlarda yapan sanatçı, kendi içinde üretken bir teknik ressamdı. Aldatıcı bir 


şekilde Rembrandt'a benzer eskizler yapmıştır (E.Kren&D.Marx:2007). 


Sanatçının bu çalışması, hayatının sadece son on yılını resme adamış birisi için 


oldukça üstün özelliklere sahiptir. 
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4.19. ISAACK VAN OSTADE (İsak Fan Ostadı) 


Resim 33 

ISAACK VAN OSTADE (1621-1649 Haarlem) 
KIŞ MANZARASI 

1645 CİVARI 

AHŞAP ÜZERİ YAĞLI BOYA 

48.5 X 40 CM 

ULUSAL GALERİ, LONDRA 


Köy hayatı manzaralarıyla ünlü olan Isaack Van Ostade, ahşap üzeri yağlı boya 
olarak çalıştığı "Kış Manzarası" adlı bu eserinde genel kış manzarası içinde Hollanda 
günlük yaşamından bir kesiti gösterir. Köylü hayatını çalışmada çok zengin olan 


ressamın en iyi resimlerinden biridir (J. Turner: 2003, s.241). 


Sisli, karlı bir kış gününü yansıtan resimde, eski yıkık dökük bir ev ve ona giden 
tahta bir köprü görülmektedir. Ahşap ve eski bir köprü, resmi soldan sağa bağlayarak 
bir geçiş sağlar. Ufuk çizgisi bu köprünün altındadır ve gri gökyüzüne oradan 
bakılmıştır. Altındaki buz tutmuş küçük dere üzerinde; kızakta kayanlar, oynayan 
çocuklar ve köpeklerden oluşan bir kalabalık görülür. Ön planı atına bağlı kızakla 
yük ve fiçı taşıyan bir adam, arkasında eğilip patenini düzelten bir çocukla köpek, 
hemen solundaysa oturan yaşlı adamla çocuk oluşturur. Köprü üzerinde de köpek ve 
odun taşıyan bir figür resmedilmiştir. Evin hemen arkasında yükselen büyük ağaç, 


izleyicinin bakışını aşağıdaki kalabalıktan yukarıya çekmektedir. 


Sembol Kullanımı 


Köprü, ağaç, at, toprak küp, köylüler resimde sembol olarak kullanılan öğelerdir. 


Eserin konusu Hollanda doğal hayatı içinde kış manzarasıdır. Soldan köprüyle 
başlayan hareket, sağdaki kulübenin çatısı ve ağaçta biter. Resim pastel tonlar 
hâkimdir. Kış görüntüsünün gri tonlarına, sarı ve kahverenginin hafif dokunuşları da 
bulaşmıştır. Doğal ışık kullanan sanatçı bunu da çok sönük ve karlı hava içinde 
erimiş olarak kullanmıştır. Kompozisyondaki düzenleme nedeniyle göz tüm resim 
yüzeyinde dolaşır ve ön plana çıkan belli bir obje yoktur. Kulübe önündeki beyaz at 


bu loş ortamda biraz daha belirgin konumdadır. 
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Barok dönemin Hollanda ekolünden gelen manzara ressamı, konu olarak özellikle 
kış manzaraları ve köy- kasaba meyhaneleri ile tavernaları çalışmıştır. Sanatçı 
nesnelerin canlılık hissinin yanı sıra, figürlerin yerleşimi konusunda da çok 
güçlüydü. Aynı zamanda sisli bir atmosferde mükemmel resimler oluşturmakta da 


farkını göstermiştir (J. Turner: 2003, s.243). 
Sembollerin Anlamları 


Sanatçı resmin solundan başlayan köprüyle, doğru yolu bulma temasına değinmiştir. 
Bu doğru yola giden köprü konumundadır. Köprü kulübeye ve yanındaki büyük 
ağaca doğru gitmektedir. Bu ağaç, Protestan kilisesinin zaferinin sembolüdür. 
Kulübe köy halkının zorlu yaşamından bir kesit anlamı taşır. Kulübenin sağ ön 
kısmında yer alan beyaz at ruhsallık sembolüdür. Saf temiz insanlar olmalarıyla 
bağlantılıdır. Atın önünde yerde bulunan kuru ağaç kütükleri artık geçerliliği 
kalmamış Katolik kilisesi ve öğretisinin sembolü olarak resmedilmiştir. Önünde 
bulunan büyük toprak küp, fanilikle bağlantılıdır. Toprak kapların gelip geçicilik 


anlamıyla örtüşür. 


Köy hayatı manzaralarıyla ünlü olan Isaack Van Ostade, Adriaen Van Osstade'nin 
kardeşi ve öğrencisiydi. Onun tarzını yakından takip etmiştir. Öyle ki ilk resimleri 
ağabeyinin işleriyle karıştırılıyordu. Ancak daha sonraları büyük bir hırsla 
kompozisyonları daha karışık çalışmalara yönelmiştir. Haarelem'de doğan ressam 
1643'te henüz 11 yaşındayken birliğe katılmıştır. Erken dönem resimlerinde iç 
mekânları konu alan eserler yapmış ve ağabeyi Adriaen'e bağlı olarak çalışmıştır. 
Kariyerinin sonlarına doğru daha çok dış mekânlarla ilgilenen sanatçı, bir seri güzel 
ve orijinal manzara resimleri ki genellikle kış manzaraları yapmıştır 


(E.Kren&D.Marx:2007). 


1640'larda onun en dikkat çeken işleri, birkaç ufak kış manzarası şeklindedir. Kayak, 
buz pateni yapanlar ve kızakla kayanlar temayı oluşturmuştur. Döneminde bu tarz 


resmin Hollanda temsilcileri içinde kendine çok iyi bir yer edinmiştir. 


En karakteristik resimleri bir meyhanenin dışında dinlenen figürleri ve ya etrafında 


arabalar ve atlar olan kulübelerdir. Bu çalışmaları Soloman Van Ruysdael'in 
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çalışmalarını anımsatır. I.V. Ostade, henüz 28 yaşında çok genç yaşta ölmesine 
rağmen, kendinden sonra gelen Haarlem kuşağını azımsanamayacak kadar çok 
etkilemiştir. e Philips Wouwerman, çok az öğrencisi içinde en önemli 


öğrencilerindendir. 
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4.20. ADRIAN JANSZ VAN OSTADE (Adriyan Yans Fan Ostadı) 


Resim 34 

ADRIAN JANSZ VAN OSTADE (1610-1685 Haarlem) 
KIRSAL PARTİ 

TARİHİ BELLİ DEĞİLDİR 

37X42 CM 

TUVAL ÜZERİ YAĞLI BOYA 

RİJKS MÜZESİ, AMSTERDAM, 


Adriaen Jansz Van Ostade, kardeşi gibi Hollanda'nın önemli genre (janr) 
ressamlarındandır. Daha çok genre (halkın günlük yaşamı) resimleriyle tanınır. 
"Kırsal Parti" adlı bu eser Ostade'nin erken dönem çalışmalarından biridir. Bu 
dönem çalışmaları, dağınık yıkık dökük evlerde, oburluk içindeki köylülerin içki 
âlemlerindeki görüntülerinin işlenmesinden anlaşılır. Renk kullanımında ise, yeni bir 
vurgu ve sıralanmış bir düzenleme vardır. Bu yeni yaklaşımın sebebi tam olarak 
bilinmese de, müşterilerinde olan değişikliklerin sanatçının fikirlerine de yansıdığı 


düşünülmektedir(E.Kren&D.Marx:2007). 


"Kırsal parti" adlı bu çalışmasında A.J.V.Ostade, bir iç mekânı genre tarzında 
çalışmıştır. Günlük Hollanda yaşamı, yiyip içen ve eğlenen bir grup insan konuyu 
oluşturur. Mekân dağınık olarak yerleştirilmiş ve etrafa saçılmış objelerle doludur. 
Figürlerinde bu şekilde konumları, izleyiciye karmaşıklık duygusu verip yorar 


(G.Turner: 2003, s. 240). 


Ayrıntıyla çalışılmış birçok detay ve küçük obje vardır. Kompozisyonun ön planını 
ocak önünde oturan, bir şeyler yiyip içen bir grup insan oluşturur. Benzer gruplar 
resmin sağına ve geriye doğru uzayıp gitmektedir. Işık soldaki pencereden gelir. 
Önünde küçük bir kız çocuğuyla bir köpek durmuş birbirlerine bakmaktadırlar. 
Çocuk masa üzerindeki kâseyi ve kaşığını iki eliyle sıkıca tutmuştur. Önünde tek bir 
ayakkabı görülür. Hemen yanlarında ocak önünde bir adam elindeki sürahinden bir 
şeyler içmektedir. Arkasında ocağa yakın bir kadın oturmaktadır. Onun hemen 
yanında yine bir kadın oturmuş ve keyifle gülmektedir. Işık onu bütünüyle 
aydınlatmıştır. Yanındaki yaşlı bir figür elindeki kaşıkla ona bir şey uzatır. Onun 
önünde sandalyede oturan adamsa elindeki pipoyla uğraşır ve ayakları arasında bir 


sürahi durmaktadır. Arkasından bir domuzun başı görülür. Arkada yine masalarda 
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oturan ve hareket halinde olan gruplar var. Tüm figürlerde genel olarak bir neşe, 


yeme içme ve eğlence duygusu görülmektedir. 
Sembol Kullanımı 


Gelişi güzel dağılmış gibi görünen tüm bu objeler aslında Hollanda Barok resminin 
birer sembolik öğeleridir. Toprak testi, köpek, içki içenler, yerdeki mutfak 


eşyaları, toprak küpler bunlardan önemli olanlarıdır. 


Eserin konusu kırsal, yerel bir eğlencenin anlatımıdır. Karmaşık ve gelişi güzel gibi 
konumlandırılmış tüm obje ve figürler aslında sanatçının bilinçli olarak yapmış 
olduğu grafik düzenlemelerdir. Renk düzeni de açık koyularla uyum içindedir ve 
kahverenginin tonları ağırlıklıdır. Sanatçı, kaynağı soldaki pencere olan ışığı 
özellikle vurgulanmasını istediği nesne ve figürlerde daha yoğun kullanmıştır. 
Kompozisyon kapalı formda düzenlenmiştir. Klasik genre resimlerinde olduğu gibi 
bir mekân içinde kalabalık ve doğal halleriyle yerel halk görülür. İlgi odağı ocak 
etrafında toplanmış gruptur. Çocuk ve oturan yaşlı kadın, ışığında etkisiyle ilk 
dikkati çekenlerdendir. Resimde yataylar ve dikeyler orantılıdır. Bu uyum açık koyu 
ilişkisinde de devam eder. Mekân üç aşamalı resmedilmiştir ve her bölümde bir grup 
bulunur. Ön plandan arkaya doğru küçülen bu aşamaların ayrıntısında değişiklik 
olmamıştır. Dikkati çeken bir simetri yoktur ki bu da Barok dönem resminin 


özelliklerindendir. 


Ostade'nin tarzının şekillenmesinde en önemli etki Brouwer'in dir. Brouwer gibi 
Ostade'da yoksul yerli halkın hayatını resmetmeyi çok sevmiştir. Taverna (meyhane) 
kavgaları, loş mekânlarda sadece tek bir ışığın aydınlattığı (lambanın) insan grubu 
gibi temaları geniş ve etkin bir teknikle çalışmıştır. Monokrom tarzın sınırlarını 
zorlayacak kadar renk yelpazesi geniş ve güçlü bir tekniğe sahiptir. Yerli halkın 
doğallığını vurgulamak için karikatüristik çalışmıştır.1630 yıllar Ostade'nin renk 
yelpazesini genellikle mavi, gri, kahverengi tonlarla sınırlandırdığı zamanlardır. 
Hatta bazı zamanlar tek bir parlak renk kullanarak neşeli, canlı eserler ortaya 
çıkarmıştır. 1640'lardan sonra zaman içinde yavaş yavaş daha renkli bir palet 


benimsemiştir. Ve konuları yine yerli halktan, günlük hayattan olmasına rağmen 
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daha az müstehcen ve daha normal konulardan oluşmuştur. Yüzyılın ortalarına doğru 


figürlerinde değişiklik yapmış, onlara daha soğuk ve saygıdeğer ifadeler katmıştır. 
Sembollerin Anlamları 


Burada kalabalık bir grup geniş bir iç mekân içinde eğlenir şekilde resmedilmiştir. 
Üç ayrı grup şeklindeki figürlerden en sol ve önde olan küçük bir çocuk yanındaki 
köpeğe bakmaktadır. Önünde bir yiyecek görülür. Yerlerde saçılmış toprak kaplar, 
buradaki grubun dünyevi işler ve eğlenceye bağlı yaşayarak ruhsallıktan 
uzaklaştıklarını anlatmaktadır. Kâğıt oynayanlar, bu eylemleriyle kalvinizm 
inancına göre gühan işlemiş sayılmaktadırlar. Ayrıca flaman atasözleriyle de 
bağlantılıdır. Zarın atılması: sonucun belli olduğuyla;”en iyi kartlar ahmaklara gelir” 
ve “herhangi bir şey kartların nasıl düştüğüne bağlıdır” deyimlerine göndermeler 
vardır(MTunçay:1988,s.215).Toprak kaplar, fanilik, dünyevi şeylerin, eğlenlerin 
geçici olduğu ile ilgili semboldür. Burada kendini eğlenceye kaptırmış ve diğer 
başka şeyleri umursamadıkları hissedilen kalabalık bir grup görülmektedir. 

Yapıtın mesajı tüm bu dünyasal eğlencelerin geçeceği ve hayatta daha dikkatli 
olunması, kalvinist inancına göre yaşanması gerektiği dir. Bu inanca göre insan 
tembel olmamalı, ahmakça yaşamamalıdır. Olgunluk dönemi resimlerinde ise daha 
çok dış mekânla ilgili, yerli halkın dışarıda kulübe önünde oturması, meyhanenin 
önünde eğlenmesi gibi konuları ele almıştır. Ostade çok başarılı, popüler ve taklit 
edilen ressamlardan biri olmuştur. Aynı zamanda Jan Steen'in de öğretmeni olduğu 
düşünülmektedir. Dinsel konulu, portre ve manzara resimleri de çalışmış olan 
sanatçı, çok üretkendi ve çeşitli tekniklerde çalışırdı. Küçük ölçekli resimlerinde 


yağlı boya kullanırken bunları özellikle tahta paneller üzerine yapardı. 


Sulu boya resimlerde yapan Ostade'nin bilinen 50 tane gravür (baskı resim) 
çalışması vardır. Yaşadığı süre içinde eserleri çok popüler olan sanatçı, 1662'de 
Haarlem ressamlar loncasının başkanlığına getirilmiştir. Ostade kardeşlerin Flemen 
genre ressamı Adriaen Brouwer ve 1627'de Frans Hals'ın öğrencisi olduğu 
sanılmaktadır. Ancak Hals'ın stili onlarda kendini pek göstermez. Bu iki sanatçının 
eserleri arasındaki benzerlik kendi çalışmaları arasında ve daha önceki ustalar 


arasında bile yoktur (G.Turmer: 2003, s.241). 
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BÖLÜM V 


5.1. DEĞERLENDİRME 


Yapılan bu araştırmaların sonucunda, sembollerin resim sanatındaki yeri ve önemini 
görmüş olduk. Semboller, her çağda, farklı görüşler ve inançlarla değişmiş ve farklı 
anlamlarda kullanılmıştır. Bazı dönemlerde -ki Barok Dönem bunun en önemli 
örneğini oluşturur- sembol, sanatçıların kendilerini ifade etmede en çok başvurduğu 
durum olmuştur. Bazı dönemlerde ise pek fazla kullanılmamış ve geri planda 
kalmıştır. Tüm bu gerçeklere rağmen sembollerin ve sembol kullanımlarının, resim 


sanatındaki yeri küçümsenmeyecek kadar büyüktür. 


17. yüzyıl Hollanda resim sanatındaki önemli ressamlardan seçilen örnek resimler, 
sembolik olarak incelenmeye ilk P. Claesz'den başlanmıştır ve A.J.V.Ostade ile 
sonlanmıştır. Her bir sanatçının paletinin ve sembol kullanımının farklı olduğu 
gözlemlenmiştir. Tüm bu farklılıklara ayrıntıyla değinilmiş ve tüm sanatçıların örnek 


çalışmalarındaki semboller tek tek açıklanmıştır. 


Bu araştırmalar sonucunda, Barok dönemde yoğun olarak kullanılmış olan 
sembollerin anlamları açıklanarak, bu sembolik anlatım dilinin resim sanatındaki 


önemi vurgulanmıştır. 


5.2. SONUÇ 


Tüm bu çalışmalar sonucunda, 17. yüzyıl Hollanda resim sanatı içinde sembol 
kullanımının çok önemli olduğuna dikkat çekilerek, konuya verilmeyen değer 


üzerinde durulmuş ve bu önemsenmeyişliğin yanlışlığına değinilmiştir. 


Kendinden sonraki sanat ortamlarını da etkileyip, yeni üslupların ve sanatçıların 
doğmasına sebep olmuş Hollanda resmi, özellikle 17. yüzyılda altın çağını 
yaşamıştır. Bu dönemde farklı konular üzerinde çalışıp ustalaşan ressamlar, 


çalıştıkları konulara göre de semboller kullanmışlardır. 
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Örneğin; W. Heda, natürmortlar çalışıp, bu ölü doğa resimlerinde vanitasla örtüşen 
semboller kullanırken, P.Konink, geniş bir açıyla ele aldığı peyzajlarında sembolik 
anlatımlara başvurmuştur. Yine Hollandalı önemli ressamlardan Rembrandt ve EF. 


Hals, grup portreleri çalışarak sembolleri bu eserlerinde başarıyla kullanmışlardır. 


17. yüzyıl Hollanda resim sanatındaki sembol kullanımının açıklandığı bu çalışma 
da, tüm sanat tarihi ve resim öğrencilerinin yararlanacağı bir kaynak oluşturmak 
amaçlanmıştır. Yeterli Türkçe kaynak olmaması nedeniyle çalışmanın önemli bir 
boşluğu dolduracağı düşünülmektedir. Özellikle güzel sanatlar fakültesi ve resim- iş 
eğitimi alan öğrenci ve eğitimcilerin bu konuda örnek alacakları önemli bir kaynak 
oluşturulmuştur. Bu kaynak aracılığıyla, 17. yüzyıl Hollanda resimlerinde kullanılan 


sembollerin anlamları öğrenilmiş olunacaktır. 


Böylelikle, resim sanatında büyük bir önem taşıyan Barok dönem ve bu dönemde 
altın çağını yaşayan Hollanda resim sanatı içindeki sembol kavramı hakkında bilgi 


sağlanılmış olunacaktır. 


5.3. ÖNERMELER 


Araştırmada elde edilen bulgular doğrultusunda aşağıdaki öneriler geliştirilmiştir. 

e 17. yüzyıl Hollanda sanatı daha ayrıntılı incelenmelidir. 

e Sanat eğitiminin ilk döneminden itibaren öğrencilere, resimler içindeki sembolik 
anlamların kullanılabileceği eğitim verilmelidir. 

e Sanat eğitimi müfredat programlarına semboller ve sembollerin kullanımı 
hakkında bilgi eklenmelidir. 

e Kapsamlı bir araştırma ödevi verilerek öğrencilerin resimler içindeki sembolleri 
bulup, inceleyebilmeleri ve dolayısıyla da bu sembolik ifadeleri anlamlarıyla 
birlikte öğrenmeleri sağlanmalıdır. 

e Sembollerle ve sembol kullanımıyla ilgili ders verilirken, 17. yüzyıl Hollanda 
resimlerinden örnekler verilmelidir. 

e Resimlerinde sembolü kullanış şekliyle önem kazanmış olan sanatçılardan 


örnekler verilerek derse görsel katkı sağlanmalıdır. 
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Yıllarca eğitimciler tarafından yanlış bir gelenek olarak gelişmiş ve kullanılmış 
olan Hollandalı sanatçıların isimlerindeki yanlış okumalar düzeltilerek, özgün 
şekilde okunmalı ve bu şekilde öğretilmelidir. 

Bu çalışmamda sanat eğitimcileri düşünülerek, bu yanlışlığı gidermek amacıyla 
Hollandaca adlarının okunuşunu sanatçı isimlerinin yanında belirtilmiştir. Bu 


şekilde kullanılmasından ve öğretilmesinde yarar bulunmaktadır. 
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